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سال اول, دوره اول 
هار و تابستان ۱۳۹۵ ! 
م (شماره پیاپی ۱) 


(ادب‌پژوهی سابق) 
7 6 ۱۵ 


سخن آغازین ۰ ۵-۷ 
بهزاد برکت 


سبک زندگی ترجمه شده: تحلیلی نشانه- پدیدارشناختی از مترجم دردها اثر جومپا لاهبری. ٩-۲۳‏ 
امیر علی نجومیان 


اومبرتو اکو و بنیان نشانه‌شناختی تأویل. ۲۳-۴۷ 
مسعود آلگونه جونقانی 


برابر خوانی هایدن وایت و گرین بلات در خوانش متون سیاسی. ۴۹-۷۴ 
مهدی نجفزاده و سید مرتضی حافظی 


نشانه - معناشناسی عاطفی گنف‌شنات و انتیتادا گفتمانی در داستان حسنک وزیر. ۷۵-۹۲ 
ساره زیرک 

خوانش شعر «مرگ ناصری» از منظر آرای لکان ۰ ٩۳-۱۱۵‏ 

نرگس مرادی. علی تسلیمی و محمدعلی خزانه‌دار لو 


ساختار زمان در رمان چشم‌هایش از منظر معنی‌شناسی شناختی . ۱۱۷-۱۳۷ 
فرهاد دعوت‌خواه. محمدامین صراحی و بهزاد برکت 


نقد جامعه‌شناختی نمايشنامة چهارصندوق بهرام بیضایی ۰ ۱۳۹-۱۶۱ 
فرزانه حیدری. محبوبه خراسانی و فریدون وحیدا 


تارنما: ۰0۱11۲۱۰5.1۲ ۷۷۷۷۷۷۰۲۱۵00 


(ادب پژوهی سابق) 
بال اول؛ ووره اول؛ بمار و اسان ۱۳۹۵ (ماروما ۹12 


صاحب امتیاز: دانشگاه گیلان 
مدیر مسوّول: دکتر علیرضا نیکویی 
سردبیر؛ دکتر بهزاد برکت 


اعضای هیأت تحربربه: 
دکتر بهزاد برکت (دانشیار ادبیات تطبیقی دانشگاه گیلان) 
دکتر مریم حسینی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه الزهرا) 
دکتر نسرین رحیمیه (استاد ادبیات تطبیقی دانشگاه کالیفرنیا) 
دکتر احمد رضی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر محرم رضابتی کیشه‌خاله (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر فرزان سجودی (دانشیار زبان شناسی همگانی دانشگاه هنر تهران) 
دکتر محمود فتوحی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد) 
دکتر امیرعلی نجومیان (دانشیار زبان و ادبیات انگلیسی شهید بهشتی) 
دکتر علیرضا نیکویی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر محمدکاظم یوسف‌پور (دانشیارزبان و ادییات فارسی دانشگاه گیلان) 


مجله نقد و نظریه ادبی به استناد نامة شمارة ۳/۱۸/۳۰۶۴۶/ مورخ ۱۳۹۵/۲/۲۰ کمیسیون بررسی نشریات علمی 


کشور دارای درجة علمی - پژوهشی است. 


مدیر داخلی: دکتر معصومه غیوری آدرس سایت محله: ۰21۵061۴ ۱)0://8۵۵۵ظ 
ویراستار فارسی: دکتر محمد کاظم یوسف‌پور آدرس پست الکترونیکی: ۲ ع2.صهآنباع ۵ 2200 
ویراستار انگلیسی: دکتر فرزاد بوبانی مه. ۵200 220011395 
ویراستار فنی: دکتر معصومه غیوری آدرس پستی : رشت. بزرگراه خلیج فارس. (کیلومتر ۵ جاده 
طراح جلد: رسول پروری مقدم رشت- تهران). مجتمع دانشگاه گیلان. دانشکده ادبیات و 
صفحه آرا: حمیده شجری علوم انسانی. صندوق پستی: ۴۱۶۳۵۸۵-۳۹۸۸ 


ناشر: اداره چاپ و انتشارات دانشگاه گیلان تلفکس: ۰۱۳-۳۳۶۹۰۵۹۰ 


۳/۷ 
اس 
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‌ 


و هلر ی وی 
۰ در وال 


مس 


(ادب پژوهی سابق) 


سال‌اول؛ وورهاول؛ ارو اسان ۱۳۹۵ شارسال) 


5 هب صعفحه 
سخن آغازین / نز 
بهزاد برکت 

سبک زندگی ترجمه شده: تحلیلی نشانه - پدبدارشناختی از مترجم دردها اثر جومپا لاهیری .۱۰ ٩-۲۲‏ 
امیر علی نجومیان 

اومبرتو اکو و بنیان نشانه‌شناختی تأًویل وج مگ و با ی موم ۷ ۳ ۱۳ 
مسعود آلگونه جونقانی 

برابر خوانی هایدن وایت و گرین بلات در خوانش متون سیاسی هه اه ی اجه اه هو واه ۴ ۴۹2۲۷ 
مهدی نجفزاده و سید مرتضی حافظی 

نشانه - معناشناسی عاطفی گسست و انسداد گفتمانی در داستان حسنک وزیر ۱۷ 
ساره زیرک 

خوانش شعر «مرگ ناصری» از منظر آرای لکان ما اه ی او هی و و هه وی 1 1۵ ۳-۱ ٩‏ 
نرگس مرادی» علی تسلیمی و محمدعلی خزانه‌دارلو 

ساختار زمان در رمان چشم‌ها یش از منظر معنی‌شناسی شناختی ی ۱-۰۱ 
فرهاد دعوت‌خواه. محمدامین صراحی و بهزاد برکت 

نقد جامعه‌شناختی نمايشنامة چهارصندوق بهرام بیضایی : 
فرزانه حیدری» محبوبه خراسانی:و فریدون وخیدا 

چکیده انگلیسی مقالات ی 


مشاوران علمی این شماره (به ترتیب الفبا): 

مرتضی بابک معین (استادیار گروه زبان وادبیات فرانسه دانشگاه آزاد اسلامی واحد علوم و تحقیقات تهران) 
مخنبین باقب ابر آبادی زاستادیار گروه ادبیات فازشی دانشگاه غیرفت) 
بهزاد برکت (دانشیار گروه زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 

فرزاد بوبانی (استادیار گروه زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 

نگین بی نظیر (استادیار گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

علی تسلیمی (دانشیار گروه ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

مریم حیدری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نور) 

داود عمارتی مقدم (استادیار گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه مشهد) 
مصطفی گرجی (دانشیار دانشگاه پیام نور آمل) 

رحمان مشتاق مهر (استاد گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه شهید مدنی) 
علیرضا نیکویی (دانشیار گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

پارسا یعقوبی (دانشیار گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کردستان) 

محمد کاظم یوسف‌پور (دانشیار گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 


اهداف و حوزهٌ جذب مقالات: 
دوفصلنامة تخصصی «نقد و نظریه ادبی» به موضوعات عمومی و تخصصی مرتبط با نقد و تحلیلهای روشمند و علمی می‌پردازد و هدف از 
انتشار آن مطالعه» تحقیق و شناخت پیرامون نظریه‌های ادبی و بینارشته‌ای از جنبه‌های گوناگون و جاپ دستاوردهای نقادانه و نوین 


پژوهشگران در این حوزه است. 


قلمرو پژوهشی این نشریه علاوه بر مطالعات انتقادی که عموماً مبتنی بر متون و نظریه‌های ادبی است. مرور دست‌آوردهای حوزه نظریه- 


پردازی و نقد؛ و معرفی بزرگان این حوزه نیز هست. تحقیقات مرتبط به حوزه‌ها و موضوعات زیر مدنظر این دوفصلنامه خواهد بود: 


۱. مطالعه دربارخ پیشینه‌ها و پشتوانه‌های فلسفی- معرفت‌شناختی و متدولوژیک نظریه‌های ادبی (قلسفه و نظرية ادبی و ادبیات», 
۲ معرفی نظریه‌های ادبی و زمینه‌های پارادایمی و گفتمانی شکل‌گیری آنها و جایگاهشان درشبكة نظریه‌ها (فرا نظریه؛ 

۴ بررسی انتقادی گفتمان‌های حاکم بر شکلگیری و رواج نقد و نظرية ادبی (گفتمان‌شناسی). 

۴ بازنگری اصول موضوعه وکلیشه‌های نقد و نظربه در اپران (فرانقد). 

۵. تنقیح مبانی و سازوکارهای نقد چندمنظری و میان‌رشته‌ای با تأکید بر مطالعات ادبی در ایران (شناخت مبانی و متدولوژی). 
۶ آسیب‌شناسی سرنوشت مفاهیم و اصطلاحات نقد و نظرية ادبی در ایران (ترمینولوژی). 

۷ معرفی نمونه‌های برتر نقد عینی و انضمامی متون به قلم نظریه‌پردازان و شارحان نظریه‌ها. 

۸ معرفی نظریه‌های جدید پا کمتر شناخته شده و بیان قابلیت‌ها و محدودیت‌های کاربرد انه. 

٩‏ بازخوانی متون و مفهوم‌سازی و تتوریزه کردن داده‌ها و گزاره‌های آنها 

۰ نقد روشمند و انضمامی آثار و متون قدیم و جدید. 


عناوین مطرح شده, از اهم مسائل و حوزه‌های مطالعاتی و پژوهشی این نشریه در نظر گرفته شده‌است. 
ضابطه‌های نویسنده: 


۱. نام و نام خانوادگی نویسنده(گان) کامل باشد (به فارسی و انگلیسی). 

۲ میزان تحصیلات رتبة علمی» گروه آموزشی, نام دانشکده. دانشگاه و شهر محل دانشگاه نوبسنده(گان) مشخص شود (به فارسی و 
انگلیسی). 

۳ نويسندة مسوول و عهده‌دار مکاتبات مقاله معرفی گردد. نويسندة مسوول موظف است در هنگام ثبت مقاله در سامانه, نام تمامی 
نویسندگان مقاله و مشخصات و پست الکترونیکی آنان را نیز درچ نماید.(مکاتبات مجله فقط با نویسندة مسوول انجام می‌شود». 

۴ آدرس الکترونیکی نویسنده(گان) نوشته شود. 

۵ آدرس کامل پستی به همراه ذکر کدپستی, و شمارة تلفن همراه آورده شود. 

۶ مقالة ارسال شده برای مجله نباید قبلاً منتشر شده یا به صورت هم‌زمان در مجلة دیگری در حال بررسی باشد. 


ضابطه‌های مقاله: 


۱ مقاله باید شامل عنوان. چکيدة فارسی و انگلیسی. واژگان کلیدی. مقدّمه. متن اصلی در قالب عنوان‌های مشخص نتیجهگیری و 
فهرست منابع باشد. 

۲ عنوان مقاله کوته و گویا باشد (به فارسی و انگلیسی» 

۳ مقاله حداکثر در ۲۰ صفحه ۸4 باشد از ۸۰۰۰ کلمه تجاوز نکند). 

۴ چکیده مقاله حداقل ۱۵۰ و حداکثر ۲۰۰ کلمه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 

۵ وازگان کلیدی حداقل ۳ و حداکثر ۵ واژه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 

۶ متن مقاله با قلم ۱۷222010 فونت ۱۳ و متون انگلیسی با قلم 100220 ۱ وعحط1 فونت ۱۱ تایپ شود. 

۷ پاورقی با قلم ۷۵2210 2 فونت ۱۰ و متون انگلیسی 0020 ۷۵ معص1 فونت ٩‏ تایپ شود. 

۸ فاصلة سطر ۱ سانتیمتر باشد. 

٩‏ تمامی اعداد داخل جدول‌ها و همچنین اعداد محورهای نمودارها به فارسی درج شوند. 

۰ نحوة ارجاع در داخل مقاله بدین گونه است که بلافاصله بعد از اسم افراده سال انتشار اثر و شمارة صفحة آن در داخل پرانتز درج 
گردد. مثلاٌ (۱۳۵۰: ۲۵) و با بعد از نقل مطالب. نام خانوادگی نویسنده. سال انتشار و شمارة صفحه در داخل پرانتز ذکر شود. مانند: 
(ربیعی, ۱۳۹۲: ۲۵). 


-در صورت تعدد منابع از یک نویسنده در یک سال با افزودن (الف) و (ب) در کنار سال انتشان مشخص شوند. 
مانند: (عنایت. ۱۳۴۹الف: ۱۴ (عنایت ۱۳۴۹ب: ۱۵۰). 
۱ نحوة نوشتن منابع (اعم از کتاب. مقاله. پایان‌نامه. گزارش روزنامه تارنما و..) باید بصورت الفبایی مرتب شوند. 
برای کتاب: نام خانوادگی نویسندة کتاب. حرف اول نام نويسندة کتاب. سال انتشار. نام کتاب بصورت ایتالیک» نام شهر: نام مکان 
انتشار. 
برای مقاله: نام خانولدگی نويسندة مقاله. حرف اول نام نويسنده مقاله. سال انتشار. «عنوان مقاله» (داخل گیومه) نام مجله (بصورت 
ایتالیک»» شمارة پیاپی مجله (دوره يا شمارةٌ مجله): شماره‌صفحة اول و آخر مقاله. 
برای مجموعه مقالات: نام خانوادگی نويسندة مقاله. حرف اول نام نویسندة مقاله. سال انتشار. «عنوان مقاله» (داخل گیومه). نام 
مجموعه مقالات (بصورت ایتالیک» نام گردآورنده. نام ناشر. شماره‌صفحة اول و آخر مقاله. 
برای پایان‌نامه / رساله: نام خانوادگی نويسندة پایان‌نامه. حرف اول نام نويسندة پایان‌نامه. عنوان بایاز‌نامه / رساله (بصورت ایتالیک). 
مقطع و رشتة تحصیلی و نام دانشگاه و شهر. 
برای تارنما: نام خانوادگی نویسنده. حرف اول نام نویسنده. تاریخ دریافت از پایگاه اینترنتی» «عنوان مطلب» (داخل گیومه) نام 
پایگاه اینترنتی. نشانی پایگاه اینترنتی. 
مانند مثالهای زیر 
اسماعیلی» م. ۱۳۹۲. «بررسی تاثیر تنش خشکی بر عملکرد ارقام مختلف ذرت». علوم زراع ی ایران» ۱۵-۱۰:)۲(۱۲. (مقاله) 
محمدی. ع» ح. حق پرست و م. بینا. ۱۳۸۹. «تبادلات گازی در شرایط گلخانه ای». خلاصه مقالات پجمی نکنگره علوم باغبان یایران تبریز. 
۵ ۱۲۵. (کنگره ها و همایش‌ها) 
منهاج» ب. ۱۳۸۴ مبانی شبکه‌های عصبی (موش محاسباتی). تهران: انتشارات امی رکبیر (کتاب) 
اقا ,10مز 1 مرمع 2ع2) هی ص متام متصمعته 5011 ۵۶ عام م1۳" ,1994 .عمعقط .۲ مج کمن بظ ب۷ .1 تل00ت0ظ 
(لقصم).150(:27-35 ,ععصمزه6 
متطعممناهاع: مد ومموامصمع زملندها مد اهمط/ مصمو ۵ احممه‌تشا160 ممناهمتلقصه ۷ .2009 ,تصمعه۹ ,5.۳۲ ۸4 .5 ر002/ظ۱۷2 
,۹616066 ۵۵ ۳۱۵۱0 ه سمل معتصه ممتاتقجمی 0۱160مصصمي قصه 60 تمصتا ممصمتعاما 4امع ۵ ممتقمععتمون طاز< 
(اعحدطح طفتاعحرظ طازه صهتوتع۳ 39)01(:113-126:)12 
تطفطعدمممرو ریم فطهژ. ,وومامتویوهظ تصهاظ۳ ,1999 تصملامدات ۸۲ فصه تتتهطه بان بص22 ۸ متاتمطقا ۷۲ ب۲ متلقک 
(صهلک۳۵ م1)ووع۶ظ 0مططعه]۷ 
۵0 224 ,طمهمتمجه لهممتبعصومظ خر :ععتافتاهاک ۵۶ فمتتالعع۲۳۵ صرح فمام‌تمم۱980۳ عنت1۵. .1.۲ لعج .0.1 باعل 
۰0010 .۷۵۲۱270۳ سول ۱۷۱۵۵۲۵۷-۲ 
0۰ م1 .1-19 ظ ,متیتمناک پزومصجی اصقاظ ۵۶ اجممه‌تیاعمع]۷ مج ممتام‌تتمجی([ م1۳" ,1989 ,مقصصرم۱ظ ۱۷۲[ 4مه 06.٩.‏ بللهطامصوت 
۶ 0۵6..)2۲۲تاطاصصه) روععز۲ .7نصنا مع0ترطاصصهت .صمتامصط صرح م۲ بط/۵۴) تتعط1. :کمزم‌مصه) )قاط (.عظ) بلج ام [اموویی؟ز 
30010 


+12 هناد 7۵0مننام ۴۸۵۰ ما بجاتوهتمنظ تمتسبطانه‌تبهم :تیه ت۱00ظ .2000 بجمتاحمتصعع:0 ملته‌ته۸ م2 ۳۵۵۵ 
(ملزه ۷۱/۵۵). .راتوه۷ت۱0://۱۳۱۸۱۴۷۰20:0۲2/۵10ظ حرم ,2009 


برای نشریات فارسی زبان با نمایه بین المللی: 
اصقاظ ,۵10 1 ویرحعط ۵ع2) جصمی ص تام متصمعته 5011 ۵۶ عامز م1۳" ,1994 .عمعقط .۲ مصح کمن بظ ۷ .1 رتل00ت0ظ 
([15)3(:27-35.)002 ,۹۵16066 
تطفطعدوممرجریع0هط2ژ. ,وومامتویوهظ مصهاظ۳ .1999 تصملامدات ,۸۲ فصه تتنهطه انز بص22 ۸ متاتمطقا ۷۲ ب۷۲ متلقک 
(00۱0٩۲)(صمت۴۵‏ م1)وععظ فططاعه]1۷ 
۵0 224 ,طمهمتمجخ لهمتعصومظ خر :ععتافتاهاک ۵۶ ممتالعع۲۳۵ صرح فمام‌تمم۱980۳ عنتر۵]. .1.۲ لعج .0.1۲ باعل 
0010 ۷۵۱270۳۰ ۱۱۵ باانآ۲- ۷۲۵0۵۷( 
0۰ م1 .1-19 ظ ,منک پزممصجت اصقاظ ۵ کحمجدره‌ییعمع]۷ قح ممتام‌تنجع([ م1۳" :1989 بمقصرم۱ظ ۱۷۲[ 4هه 06.٩.‏ بللهطامصوت 
۶ ۲2۲)۲) .ترصن روععی۲ ,بتصنا معتطاصدی بحمتاه‌صی؟ لمح ص۳۵ بطاب«۵) تتعطاآ. زومزم‌مصمی تصقاظ (,ع0ظ) بلج اه [امعویی؟ز 
٩0010‏ 
+12 هناد 7۵0مننم .۴۸۵ ما اتمه من تمسطانه‌تبهم :تیه ت00ظ .2000 بممتاحمتصجع:0 مسملته‌ته۸ 20 ۳۵۵۵ 
(ماله ۷۷۵) .رالهتمذها/عت20:0 ۳۱9۰/۱۱/۸۷۰ حرم ,2009 
نحوهٌ ارسال مقاله: 
۱ نویسندگان باید هنگام ارسال دو فایل را بارگزاری نمایند: ۱-فایل اصلی بدون مشخصات نویسندگان و 
۲- فایل مشخصات نویسندگان. 
۲ مقاله در برنامه 2003 ۷۵۳0 یا 2007 ۷0۲0 ذخیره و ارسال گردد. 
۳ ارسال مقاله حتماً باید از طریق سامانة مجله در آدرس 120.267[داع۳1/0:/0200 انجام شود (تمام مکاتبات نشریه از ین 


طریق انجام خواهد شد). 


سخن آغازین 
نشريةٌ حاضر که یکی از دو نشرية برآمده از نشريةٌ علمی-پژوهشی ادب پژوهی است مطابق عنوان 
قرار است که در خدمت اعتلای فرهنگ نقد و نظرية ادبی در ایران باشد. 

برای ما بتمایة نقد و نظرية ادبی رفتاری سازمنده عقلائی و بدیع به متن ادبی است که برخوردار 
از یک مبنای نظری دقیسق. روشی حساب شده. نگاهی روشن. عمیق و برآمده از جریان 
بررسی‌های ارجمند متون ادبی باشد. بر این اساس. هر گونه تلاشی در عرصة نقد و نظرية ادبی 
ویژگی‌های زیر را دارد: 
- سازمند است؛ یعنی قواعدی دارد و از انتظامی تبعیت می‌کند. بنابر اين» استناد به سلایق فردی و 
يا انتظام گریزی پذیرفته نیست. هرچند که رعایت قواعد به معنای کلیشه‌سازی و کلیشه‌پردازی 
از یت ی تمیق غقای را کیال ری که اهامای ی وا 
احساسات نمی گردد. هرچند برای ما منطق عقلی می‌تواند تداوم منطق حسی باشد. 
- از یک چارچوب يا دست کم یک مبنای نظری برخوردار است. نظربه‌های ادبی تبلور آزمون و 
خطاهای نظری در میدان عمل ادبیات‌اند و نمی‌توان به آنها بی‌اعتنا بود. اما می‌توان نگاهی سطحی 
به آنها داشت. آنها را دست‌آموز و ابتر کرد و حتی چنان غیر فنی و ساده‌سازانه به آنها برخورد کرد 
که علت وجودی‌شان را از دست بدهند. 
- روشمند است. بنا به قاعده هر نظرية ادبی متضمن نوعی روش است و به این اعتباره به نحصوی 
آشکار یا پنهان» روش‌شناسی خود را به همراه دارد» با این حال بیان دو نکته در اینجا لازم است: 
اول آنکه هر خوانش کم مایه از نظریه. نقش روش را از میان می‌برد. دوم آنکه روشمندی تالی 
نظریه‌پردازی نیست و بسا روش‌هایی که مستلزم فرا روی از نظریه‌های تعریف شده باشند. 


۶ سخن آغازین نقد و نظریه ادبی / سال اول دورة اول, بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


تهاها یک امین اسست یی فرائتی کنمیه مقتصای زسان وسکان و در سوه خاافیت :و 
توانایی‌های نو یسنده» بر بستر یک گذشتة ادبی شکل ی کیتر ۵ از این رو هر نوشته‌ای در حوزة 
ادبیات به گونه‌ای این موجودیت بینامتنی را نشان می‌دهد و نمی‌تواند داعية قاتم به ذات بودن 
داشته باشد. اگرچه بسیاری هنوز این داعیه را به معنای بدعت می‌گيرند. 
- نگاهی روشن به موضوع بحث دارد. رسیدن به اين نگاه کار ساده‌ای نیست و به وضوح نمایش 
اشراف به موارد مورد بررسی است. در عین حالء نگاه روشن به آمور. انکار ژرف‌نگری نیست. می‌توان 
نگاهی شفاف اما عمیق داشت. 
آنشتن قشوا تویشین, عموما زیشهدر ار اکسطض از موضوع بتک ذاره وا انسن ان کتم تست 
مواردی که نویسنده‌ای مسلط و محیط بر موضوع» زبان را سهل‌انگارانه به کار می‌گیرد. 
- از گونه‌ای و میزانی از بدعت و نوآوری برخوردار است و به سخن معمول, به نحوی حرف تازه‌ای 
می‌زند. و به راستی که این بدعت. در زمانة ماء چه گوهر کمیابی است. 
که در این میان. ادراک ما از واقعیت هم ملاک باشد و اگر «واقعیت» را طوری تعریف کنیم که 
می‌کوشیم تا امر موجود به مرتبة امر واقعی ارتقا یابد و آرزوهای محال ممکن شود. 

ما به استناد چنین دیدگاهی, و چنین تعریفی از واقعیت. برای آماده‌سازی شمارة اول نشریه, 
نزدیک به هزار مقالة رسیده به دفتر مجله را خواندیم و به دست داوری سیردیم. و به پشتوانة کاری 

متاسفانه فضای موجود نقد و نظریه در ایران» به رغم کثرت مقالات منتشر شده. جریانی بالنده 
و بدیع نیست و خبر از شکوفایی» خلاقیت و آینده نگری نمی‌دهد. نیاز به چاپ مقاله برای جامعة 
دانشگاهی به فعالیتی سرنوشت ساز بدل شده 9 نتیجة بلافصل ن فرایندی است که آبرومندانه‌ترین 
نام «مقاله سازی» است. این وضعء کم و بیش حتی گریبان برجسته‌ترین اندیشمندان مادر 
و اوه تفه ایسته هک که مب ان مقالات موز این تداع کاهید 
رو به کاهش است 9 ترجیح می‌دهند نوشته‌های اثر گذار خود ر در حوزة عمومی مطرح کننند: 

جدا از این معضل عمومی فضای دانشگاهی در ایران. در حوزة نقد و9 نظریه ادبی به طور خاص. 
فاصله میان جریان‌های نظرية ادبی در غرب و ایران کم نیست. با فرض اینکه نظریه‌های ادبی نوعاً 
#ی اوه باه تست آنکه وی ییا آنپاسایان خهی ایس کف آلعه آعاسیه 
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است و دستاوردهای گاه قابل توجهی نیز داشته است اما این راهی طولانی و پر فراز و نشیب است و 
به نظر می‌رسد در شرایط کنونی؛ به سبب مجموعه‌ای از شرایط خرد و کلان علمی. اجتماعی. 
فرهنگی و اقتصادی, در یک دور رکود به سر می‌بریم. 

تایه ند که که کوک ها که ات انب مومت نسح 
مصیبت نیست که بخواهد دستماية نومیدی باشد. از اولین اسباب اهل فکر بودن روحية امید و 
تلاشگری در شرایط سخت است. شاید گروهی از خوانندگان محترم. سیاست نشرية نقد و نظرية 
ادبی را با توجه به ویژگی‌هایی که بر شمردیم سخت گیرانه بپندارند» يا آن را بی‌اعتنایی به 
واقعیت‌های موجود به حساب آورند. اما گردانندگان این نشربه. به دور از هرگونه خام‌اندیشی و 
خیالبافی. و بدون کمترین ادعایی. صرفا به استناد تجربة سالها حضورشان در عرص نقد و نظرية 
اذیین فر آیرات:.می کوشتدبا اشتیاق ناس اتقاه رایخ و علاش مستتمره تضربه‌ای را سامان آدهنتی کته 
در جهت تحقق ارزشها و آرمانهایی باشد که چندین دهه برای به ثمر رسیدنشان تلاش کرده‌ايم. ما 
عمیقاًباور داریم که شأن و جایگاه دردمندان اهل نظر در عرصه نظرية ادبی به جد چنین تلاشی را 
طلب می‌کند. تا حکم تقدیر چه باشد و فرهنگمداران این قوم. در اين راه. به چه میزان پاری رسان 


ما باشند. 


بهزاد برکت 


سر دبیر نشریه 


ال اول؛ «وره اول: ساره اسان ۱۳۹۵ رسای ۱ 
۰ ۰ وم 


سبک زندگی ترجمه شده: تحلیلی نشانه - پدبدار شناختی از مترجم دردها اثر جومپا لاهیری 


2 ۲ ۱ 
دکتر امیرعلی نجومیان 
تاریخ دریافت: 2-۱۹ تاریخ پذیرش: ٩۵/۸/۱۰‏ 


چکیده 

مقالةٌ حاضر بازنمایی سبک زندگی مهاجر را در اثری ادبی با استفاده از طرح مدلی نظری که از 
آ 7 میختگ انديشة پدیدارشناسی 9 نشانه شناسی ابداع شده است؛ َ تحلیا می کند. پس از معرفی مدل 
نظری نشانه - پدیدارشناسی. تعریفی نو از «سبک زندگی» طرح می‌شود که در نسبت «التفاتی» 
سوژه با ابژه‌ها و کنش‌ها شکل می‌گیرد و از اين رهگذر به هر یک از دو سوی تبادل, دلالت ارزش 
و هویت می‌بخشد. بر این اساس. الگوی معرفی‌شده در این مقاله برای تحلیل سبک زندگی به چهار 
کنش تفاوت. همسانیء پیوند و ترجمه اشاره می‌ کند. در ادامه. این چهار کنش با تحلیلی نشانه- 
پدیدارشناختی در مجموعه داستان‌های کوتاه جومپا لاهیری با عنوان مترجم دردها یی گرفته 
می‌شود. در پایان این نتیجه پیشنهاد می‌شود که مهاجر در ارتباط تعاملی یا پدیدارشناختی با 
دیگران 9 ابژه‌های اطراف خود سبک‌های ود کی متفاوتی ر تجربه می کند. او هم تمایز خود ر با 
دیگری به واسطة حفظ سبک زندگی سرزمین مادری تثبیت می‌کند» هم کوشش می‌کند با دیگری 
با تقلید سبک زندگی میزبان همسان شود. هم با دیگری آمیخته می‌شود و سبک زندگی هیبرید 
می‌آفریند و هویتی پیوندخورده می‌سازد و از همه مهمتر با عبور و گذر دائم میان دلالت‌های 
سبک‌های زندگی سرزمین‌های مادر و میزبان» هویت‌های خود را مرتب ترجمه می‌کند. 


واژگان کلبدی: سبک زندگی. مهاجرت. نشانه‌شناسی.ء پدیدارشناسی. جومیا لاهیری مترجم دردها 


۱ دانشیار ادبیات انگلیسی و نظرية ادبی دانشگاه شهید بهشتی جم. انقصصامط ۵ 35صوتتصه 
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آنچه ما با عنوان «نشانه‌شناسی» از آن یاد می‌کنیم با اصطلاح «نشانه‌شناسی» که در فلسفه 
پدیدارشناسی مطرح شده است. نزدیکی غریبی دارد. پدیدارشناسی و نشانه‌شناسی در پایه 
و اساس با هم نسبت نزدیکی داشته‌اند. به‌ویژه. دیدگاه‌های پدیدارشناسی ادموند شل با 
ادیش و لکش تفاسم راهان ترش وان تسار دار تفه هی که 
تامس ایلم هنسن ادعا می کند. ادموند هوسرل بیشتر با نظریه پدیدارشناسی شناخته شده و 
کمتر دیدگاه‌های او در حوزءة نشانه‌شناسی مطرح شده است (315 :2007 ,۲120860). آما در 
مجموعه نوشته‌های هوسرل به عنوان «بررسی‌های منطقی»" توجه دقیق و عمیقی به نشانه 
مشاهده می‌شود. هوسرل تشانه‌را به «آگاهی التفاتی»" پیوند می‌زند (316 :1:0: «آگاهی 
التفاتی» به این معنی است که آگاهی امری انتزاعی نیست که در خلاً اتفاق بیافتد بلکه 
آکاهه همانه آکاهی کیبور همیخ اما انه‌ای که | کاهی نهد رالات 
دارد هم دیگر ابژه‌ای مستقل و مجزا نیست؛ این ابذه همواره «ابذة التفاتی»" است. می‌توان از 
این دیدگاه پدیدارشناختی هوسرل به این نتیجه رسید که «نشانه» همواره «بِزءة التفاتی» 
است جهن براسانی تبیت التفاتی درون گاهی انسانی در کین ببه‌ابیان تشانه‌شتتاختخن 
«دلالت» می‌شود. به این اعتبار ابژه‌ها همواره به هنگام ورود به آگاهی انسانی تبدیل به 
نشانه می‌شوند و معنی می‌دهند. 

هوسرل نشانه را به دو گونه «نشانه اراده‌شده»" و «نشانه اراده‌نشده»" تقسیم می‌کند که 
این دو مقوله قابل‌قیاس با «نشانة نمادین» و «نشانة نمایه‌ای» پرس است (317-318 :1010. 
این نکته شاید پیوند خوبی میان آهمیت هوسرل و پرس در رویکرد پدیدارشناختی به نشانه 
باشد. چارلز ساندرز پرس هم در الگوی سه‌وجهی خود دربارة نشانه به گونه‌ای بستری را 
برای تحلیل و درک پدیدارشناختی از نشانه ممکن می‌سازد. براساس دیدگاه پرس. نشانه 


دارای سه وجه ای مه و است. نخستین وجه یعنی مصداق (مرجع یا 
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موضوع) ارجاع نشانه است و می‌پرسد که «چه بازنمایی می‌شود». در دومین وجه که آن را 
نمود یا بازنمون می‌نامیم با صورت یا رسانگر نشانه ! روبه‌روییم و این وجه پاسخ به این 
پرسش است که «چگونه بازنمایی می‌شود». سومین وجه نشانه از دیدگاه پرس تفسیر است 
که معنی نشانه را هدف قرار می‌دهد و می‌پرسد که «چگونه تفسیر می‌شود». امااین 
«معنی» مفهومی فرازبانی نیست و خود باز نشانه‌ای در ذهن مفسر است. پرس این سه وجه 
را فرایند نشانه‌ای " می‌نامد. به گمان نویسنده. پرس با توجه به تعامل ابژة نشانه. نشان نشانه 
نشانه و تفسیر آن, نشانه را همواره در نسبت با آگاهی (تفسیر) و التفات نسبت به آن 
می‌بیند. این دیدگاه همان دیدگاهی است که در پدیدارشناسی دنبال می‌شود. 

دز آدامة هس کفکر اریکت لنکوشکی شانشتای شعاض فرانسوی رنه دا رشتاسی یه 
به گونه موثری پرداخته است. مرتضی بابک معین در کتاب معنا به متابه تجربه: گذ راز 
نشانه شناس ی کلاسیک به نشانه‌شناسی با دورنمای پدیدارشناختی شرح کامل و جامعی از 
دیدگاه‌های لاندوفسکی ارائه داده است. معین. در این کتاب. دیدگاه لاندوفسکی را براساس 
مفهوم «دیگری» يا «غیریت» تشریح می کند. مفهومی که در پدیدارشناسی اهمیت بسیاری 
دای هه کم ابیت بقو ا ماخ شاه میب ماش سا موی 
جایی در جهان قرار داریم. اما هرگز در آن «حضور» نداریم. درواقع هستی‌دادن به معنا 
نیازی است بنیادی برای اثبات حضور ما در جهان و از این روی شرط اساسی تحقق مادر 
جهان محسوب می‌شود. اما مساله اینجاست که این «ساخت» هرگز به صورت یک جانبه و 
تنها از جانب سورةٌ شناسای دکارتی که خود را واحد و قادر مطلق می‌داند صورت نمی‌گیرد. 
بلکه «ساختن» معنا در فرآیندی تعاملی و در مقابل یک «غیریت» که در برابر ما حضور 
دارد و صرفاً در همة شرایط قابل تقلیل به وضعیت یک ابژه نمی‌باشد. شکل می‌گیرد بابک 
معین. ۱۳۹۴: ۳۶). بر این‌اساس, بابک‌معین تمایزی میان نشانه شناسی کلاسیک و متن‌گرا با 
نشانه‌شناسی متأخر یا «سمیوتیک تجربه» قایل است. اولی به دنبال «بازشناخت 
رمزگان‌های نهادینه‌شده» و «تضمین بازتولید طرحواره‌های معنایی از پیش تعیین‌شده» 
است. در حالی که دومی «نظرية فرآیندهای معنایی» است. و در آن «هدف پرداختن به 
معنایی است که در ارتباطات پویای باز و خلاق پیوسته احیا و تجدید می‌شود. یعنی 
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حوزه‌ای که در تماس مستقیم با تجربه‌های روزبه‌روز سوژه‌هایی است که ما هستیم. 
سوژه‌هایی درگیر خود زندگی» (همان: ۴۴. 

این نشانه‌شناسی لاندوفسکی به تمامی با گزاره‌های پدیدارشناسی همراه و همسو است 
که در آن «هیچ چیزی به دلیل حضور بلافصل خود ارزش نمی‌آفریند. بلکه در ارتباطی که 
با چیزهایی جز خود برقرار می‌کند و به آنها بازتاب می‌دهد معناسازی می‌کند» (همان: ۱۰۴). 
پس می‌توان نتیجه گرفت که آنجه در جستار حاضر از آن به «نشانه-پدیدارشناسی» یاد 
می‌شود پديدة نوی نیست. نشانه‌شناسی در رویارویی با پدیدارشناسی علاوه بر دو مفهوم 
کلیدی «دلالت»! و ظقشیت ۷ با دو محور مهم دیگر یعنی «التفات» یا «نیت»۳ و 0 
همراه می‌شود. پس درواقع نشانه -پدیدارشناسی با استفاده از این چهار محور به تحلیل متن 
می‌پردازد. به این ترتیب می‌توان چنین صورت‌بندی کرد که «تجربه در آگاهی به صورت 
نشانه پدیدار می‌شود». به عبارت دیگر» نخست امری را تجربه می‌کنیم و این تجربه در 
حوزه آگاهی ما تبدیل به یک نشانه می‌شود و اين التفات یا نیت ما به آن نشانه است که به 
نظام نشانه‌ها معنا و دلالت می‌دهد. 


نسبت میان سبک زندگی با نشانه -پدیدارشناسی 
حال باید پرسید شیوه يا سبک زندگی چه نسبتی با نشانه-پدیدارشناسی دارد. براساس 
صورت‌بندی بالاء تجربة سبک زندگی در آگاهی التفاتی به صورت نشانه پدیدار می‌شود و 
که سبک زندگی در پایه 9 اساس امری تجربی است). 9 آنگاه در آگاهی التفاتی و دوسویه 
میان سوژه و ابژه آن را تبدیل به نشانه می‌کنیم. به عبارت دیگر ما به عنوان سوژه با التفات 
و نیت ویژه نسبت به ابژه‌ها و کنش‌های جهان اطرافمان به اين ابژه‌ها و کنش‌هاویژگی 
نشانه‌ای‌بودن می‌دهیم (یعنی برای آنها دلالت می‌سازیم) و در مقابل. این ابژه‌ها 9 کنش‌های 
زند گی هستند که به ما هویت می‌بخشند. پس سبک زندگی. بر این اساس, در نسبت 
متقابل ما با آبژه‌ها 9 کنش‌ها شکل می‌گیرد. اندرو ادگار 9 پیتر سجویک. در کتاب مفاهیم 
کلیدی در نظربة فرهنگی. سبک زندگی ۳ چنین تعریف می‌کنند: «سبک زد نی می‌تواند 
هدف یک هویت جمعی یا فردی به واسطة انتخاب معنی‌دار مفاهیم یا الگوهای رفتاری وبژه 
مهم تگنصوله .1 
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(از میان امکان‌های بی‌شمار) به شکل رمزگان نمادین برای بیان باشد» ‏ 200 ۲ع۳۵0 
45 :1999 ,8۵60271016. 

براین اساس, تعریف جستار حاضر از سبک زندگی تعریفی نشانه‌شناختی و 
پدیدارشتاختی است: سیک زند کی آمری از پیش» ساخته نیست که ما در آن قرار بکیریم 
وء در مقابل, انتخابی کاملاً فردی و شخصی نیز نیست. سبک زندگی در یک رابطه التفاتی 
معنی پیدا می‌کند و در سطحی کلان‌تر تبادل التفاتی میان سوژه و ابژه به هر یک از دو 
سوی تبادل دلالت» ارزش و هویت می‌بخشد. پس تجربة فرد از ابژه يا کنشی به واسطة 
آگاهی التفاتی تبدیل به نشانه می‌شود و این نشانه دارای دلالت. ارزش و هویت می‌شود. هر 
شیک ون گی معتی«دارهه قا زاغ ارشن‌هایی استته وفهایتا انم شیک ژنه کی هویتاساز اسشن 


الگوی زمانی و مکانی 
به گمان نويسندة این جستان سبک زندگی با دو الگو شناخته می‌شود 9 شکل هی کیت زد: 
الگوی زمانی و الگوی مکانی. در الگوی زمانی ما با «تداوم» و «انسجام» یک رفتار روبه‌رو 
هسکی کلایا کدی همتسی ور فصالهشتایع: تسیک داشرف الگفی مکای ایا 
«اشتراک». يا به عبارت بهتر «اشتراک رفتاری». روبه‌رو هستیم که به واسطة این 
قاشتر اک تشک آزشتیکی نگ ماه ی شود که انم الکم با الکو نی در 
نشانه شناسی نسبت دارد. 

سبک زندگی یک رمزگان نمادین یا فرهنگی است که ساحت‌های آن می‌تواند رفتارها؛ 
نیازهاء مناسبات و به‌طور کلی جنبه‌های فیزیکی. فکری و عاطفی تجربة زیستی انسان باشد. 
خانواده و سبک‌های زندگی درون آن یکی از نمونه‌های خوب است؛ ما خانواده را (کارکردهاء؛ 
می‌توان چنین نتیجه‌گیری کرد که سبک زندگی گونه‌ای سامان‌بخشی به فضاء زمان. 
مناسبات پا عادات است. 
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شاخص‌های سبک زندگی 
چه ویژگی‌هایی سبک زندگی را متمایز می‌کند؟ این شاخص‌ها می‌تواند مکان» زمان» طبقه 
اجتماعی. هویت جنسی و نژادی و سن باشد. آدورنو سبک زندگی را با «الگوی مصرف» 
تعریف می کند و معتقد است که سبک زندگی تنها مصرف یک کالاست. براساس این 
دیدگاه, کالا باید به شيوة ویژه‌ای (سبک زندگی ویزه‌ای) «مصرف» شود یا درون سبک 
زندگی ویژه‌ای «کارکرد» داشته باشد تا ارزش نمادین پیدا کند. این دیدگاه در نظریه‌های 
جامعه‌شناسی دهه‌های شصت و هفتاد میلادی طرفداران زیادی پیدا کرد و سبب دیدگاهی 
بسیار تقلیل گرا شد که بحث در این باره مجال دیگری می‌طلبد. 

تئو ون‌لون » در کتاب معرفی نشانه‌شناسی اجتماعی " سبک زندگی را هم در حوزه 
انتخاب فردی و هم در حوزه تحمیل یا برساختة اجتماعی ارزیابی می‌کند و بر اين باور است 
که سبک زندگی نه تنها ارزش هویت‌سازی فردی دارد بلکه کارکرد پذیرفته‌شدن فرد درون 
هویت‌های جمعی را هم دارد. ما هم با سبک زندگی خود را از دیگران متمایز می‌کنیم و هم 
سبکی از زندگی را انتخاب می‌کنیم تا درون یک جمع پذیرفته شویم ( ,16000۷۷68 ۷0 
144-45 :2005). این دیدگاه به گمان نویسنده بسیار در بحث ما راه‌گشاست. از این رو که 
سبک زندگی را نه تنها براساس قواعد. سنت‌ها و گفتمان اجتماعی تعریف می‌کند. بلکه آن 
را در کنش و واکنش تعاملی میان خود و دیگری می‌بیند. بر اين اساس, سبک زندگی علاوه 
بر نسبت گفتمانی همواره در سازوکار تعامل با «دیگری» تولید. بازخوانی» ترجمه و بازتولید 


ین سو3: 


نشانه -پدیدارشناسی سبک زندگی مهاجر 
نشانه-پدیدارشناسی سبک زندگی مهاجر بنا دارد تا دلالت‌های سبک‌های زندگی را در 
آگاهی التفاتی یا نیت‌مند مهاجر» در نسبت با فضایی که در آن قرار گرفته است (مثلا 
سرزمین میزبان) بررسی کند. ادعای مقالة حاضر این است که سبک زندگی برای تجربة 
مهاجر دارای همین سه مفهوم فرهنگی هویت. دلالت و ارزش است. 

ازتک لاتتفتیگی ن۵ هار عط سیر هی سک کباه انیت( شتیک‌های ات 
زندگی" می‌نامد» اشاره می‌کند. «خط سیری که در آن سوژه‌ها واحدهایی در نظر گرفته 
می‌شوند که پیوسته در حرکت بوده و خود را به نسبت گروه هنجار مرکزی تعریف 
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می‌کنند» (بابک معین. ۱۳۹۴: ۲۲۰). او این «چهار استراتژی برخورد دیگری مغلوب با گروه 
مرجع غالب» را بدین صورت دسته‌بندی می کند: ۱- اسنوب که «خود را به گروه مرکز 
مرجع نزدیک می‌کند تا به آن شبیه شود»؛ ۲- داندی که «همه کاری می‌کند تا خود را از 
آن گروه مرجع جدا کرده 9 از آنْ متمایز شود »؛ ب آفتاب پرست که «از راه‌های دور اتف 9 
به شکل مشهودی نشانه‌های تعلق به طبقه‌ای که به آن تعلق دارد را در خود آشکار می‌ کند 
ما به دلیل نیاز و از روی اجبار با مهارت و با مکاری که البته سعی در پنهان‌کردن آن را 
دارد خود را به‌جای اعضای آن گروه مرکزی جا می‌زند و نشانه‌های بیرونی آن گروه را به 
کرده و زیر سوال می‌برد و هيچ‌کس جز خودش نمی‌تواند راه را به او نشان دهد» بابک معین. 
۴ ۲۲۳-۲۲). در یک کلام «اسنوب غیریت خود را انکار می‌ کند. داندی غیریت خود را 
لاندوفسکی شباهت‌هایی دارد. به ارم نو پسنده» استراتژی‌هایی که مهاجر برای روبهرو 

انخست «سفاوت» است که در آن مهاخر با اتجاد تقاوت فقو سیک زنگی: خوه توقی 

۲- دوم «همسانی»" است که در آن مهاجر سبک زندگی سرزمین میزبان را می‌پذیرد 
یا تقلید می‌کند تا مورد پذیرش قرار گیرد. البته این تقلید" به قول هومی بابا" هیج‌گاه تمام 
و کمال اتفاق نمی‌افتد. به عبارت دیگر این همسانی «نقریباً همان است ولی نه کاملاٌ». 

۳- استراتژی چهارم «پیوند»" است. بدین شکل که مهاجر سبک زندگی پیش از 
مهاجرت خود را با سبک زندگی سرزمین میزبان به هم می‌آمیزد. 

۴- استراتژزی آخر به ادعای نويسندة این جستار, «ترجمه» است. واه ترجمه خود با 
تکواژ «ترا»" به مفهوم «عبور» یا «نتقال» نسبت زبانی دارد. بر اين اساس, مهاجر پیوسته 


( 

طمتاحاتصطلوعه . 
7 (. 

مطصقطظ تما . 
۱۱ 

حمتاحاعصهت . 
مصح . 


بت و ندنام چا لب 


۶ امیر علی نجومیان نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


مهاجر شاید بیش از اینکه با استراتژی‌های تفاوت» همسانی يا پیوند نسبتی داشته باشد. 
در حال ترجمة سبک‌های زندگی است. در مورد استراتژی‌های «تفاوت» و «همسانی» پیش 
از این مقاله‌ای منتشر کرده‌ام که در کتاب نشانه‌شناسی فرهنگی آمده است. در آن مقاله به 
نسبت بین میزبان و مهمان پرداخته‌ام و ادعا کرده‌ام که میزبان در رابطه‌ای التفاتی 
مطالبه‌ای دوگانه از مهاجر دارد. او از مهاجر هم طلب «تفاوت» و هم «همسانی» در آن 
واحد می‌کند. در مورد استراتژی «پیوند» هم ذکر این نکته ضروری است که سبک زندگی 
یکدست و خالص وجود ندارد. سبک زندگی همه انسان‌ها آمیخته است. اما در استراتژی 
«ترجمه». سبک زندگی در فرایند بی‌پایان ترجمه میان نظام‌های نشانه‌ای متفاوت. دلالت‌ها 
و آرزش‌های متفاوت می‌سازد. بر این اساس. مهاجر به طور پیوسته در حال ترجمه 
مجموعه‌ای از سبک‌های زندگی سرزمین مادری‌اش به سبک‌های زندگی سرزمین میزبان 
است و برعکس. درواقع. به این ترتیب مهاجر خود درون این سبک‌های زندگی «ترجمه 


می‌شود». 


مهاجر به مثابه «مترجم» دردها 
مجموعه داستان‌های کوتاه مترجم دردها " نوشته جومپا لاهیری " همگی به وضعیت 
مهاجرانی می‌پردازند که مرتب میان استراتژی‌های یادشده در نوسان هستند. اما همان‌طور 
که از عنوان کتاب برمی‌آید شاید «ترجمه» مهمترین این استراتژی‌ها باشد. 

«سومین و آخرین قاره»" داستانی از همین مجموعه است. داستان زندگی مهاجری 
بنگالی است که در دوران جوانی به انگلستان می‌رود و مدتی در لندن زندگی می‌کند و 
تسین دد-دانشگاه اه ای تین آهریکا کاری: نید می کند وب آمریها واخرت می کت‌فر در 
ان اسان شخصیت این در بر ای سک زنه کین در سه فاوخ آشیاء رهبا و آمیکنا قران 
می‌گیرد. در این داستان سبک زندگی هم هویت این سه قاره را تعریف می‌کند و هم 
شخصیت اصلی هویت خود را از این سبک‌های زندگی کسب می‌کند. 

داستان «سومین و آخرین قاره» داستان مهاجری است که پی‌درپی در حال ترجمه 
میان سبک‌های زندگی است. او که در آغاز داستان به لندن رفته است. با چند مهاجر دیگر 
بنگالی هم‌خانه می‌شود: او هم سبک زندگی متمایز با محیط میزبان را تجربه می‌کند. هم 
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همسان‌سازی با آن راء و هم آمیخته‌ای از این دو (هیبرید) را تجربه می‌ کند: «همه از یک 
حمام و توالت» استفاده می‌کنند. «به‌نوبت کاری تخم‌مرغ» می‌پزند» «سر میزی که با 
روزنامه روش را پوشانده»‌اند می‌نشینند و «با دست لقمه» برمی‌دارند (لاهیریء ۱۳۸۵: ۱۸۹). 
او ادامه می‌دهد که «آخرهفته‌ها پابرهنه با پیژامه توی خانه می‌پلکيديم. چای می‌خوردیم و 
سیگار روتمن می‌ کشیدیم؛ گاهی هم به تماشای کریکت به باشگاه لرد می‌رفتیم» (همان‌جا). 

جایگاه «دیگری» در انتخاب میان اين استراتژی‌ها بسیار مهم و موثر است. زمانی که 
مهاجران بیشتری دور هم جمع می‌شوند وزنة سبک زندگی به سوی قارة نخست (آسیا) 
بیشتر حرکت می‌کند: «بعضی تعطیلات آخرهفته خانه پر می‌شد از بنگالی‌هایی که با آنها 
در میوه‌فروشی يا مترو آشنا شده بودیم. این‌جور وقت‌ها کاری تخم‌مرغ را بیشتر می کردیم و 
در یک ضبطصوت گرآندیک آوازهای موکش را می‌گذاشتيم. ظرف‌های کثیف را هم 
می‌بردیم می‌گذاشتیم توی وان پرآب حمام خیس بخورد» (همان: .)1٩۰-۱۸۹‏ 

همان‌طور که می‌بينیم. داستان از همان آغاز با توصیف‌های دقیق سبک زندگی شروع 
می‌شود و مسیر روایت با این توصیف‌ها ادامه پیدا می‌کند. ابژه‌ها (خوراک. دمپایی. 
موسیقی) و کنش‌هایی (پابرهنه را‌رفتن. غذا پختن. شستن ظرف‌هاء تماشای بازی کریکت. 
موسیقی گوش کردن) در سبک زندگی بنگالی به سبک زندگی در قارة دوم «ترجمه» 
می‌شوند يا با آن «آمیخته» می‌شوند. این ابژه‌ها و کنش‌ها مرتب به نظام‌های نشانه‌ای جدید 
ترجمه می‌شوند و پا با این نشانه‌های جدید آميخته می‌شوند و دلالت‌های جدیدی کسب 
می‌کنند. اما این ارتباط میان سوژه با ابژه یا کنش رابطه‌ای دوسویه و پدیدارشناختی است. 
هر سو سوی دیگر را طلب می‌کند. به عبارت دیگر, این حضور «دیگری» (میزبان یا مهاجر) 
است که بیش از هر چیز دیگر تعیین کننده است. 

سبک زندگی در داستان بیش از هر شاخص دیگری در شکل‌دادن هویت پرقدرت و موّثر 
است: «هرازگاه یکی از همخانه‌ها اسباب و انانش را جمع می‌کرد می‌رفت بادختری که 
خانوادهاش در کلکته پسندیده بودند زندگی کند. یک روز هم نوبت به من رسید» (همان: 
۰ به هنگام مهاجرت به آمریکا باز نخستین مسأله شناخت سبک زندگی است و بنابراین 
قهرمان داستان «در طول پرواز کتاب راهنمای دانشجویان برای سفر به امریکای شمالی» را 
می‌خواند که سبک زندگی را در آمریکا معرفی می‌کند. مواردی از قبیل طرز رانندگی تا 
استفاده از آسانسور و تلفن را توصیف می‌کند و به «آهنگ زندگی» در آمریکا اشاره می‌شود 
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اتوموبیل‌های خیابان را او به سروصدای موتورخانة کشتی هند به بریتانیا ترجمه می‌کند 
(همان: .)۱٩۱‏ 

ترجمه اما تازه از اینجا شروع می‌شود: «اونس را به گرم تبدیل کردم. قيمت‌هارا با 
انگلیس مقایسه کردم و آخرسر یک کارتن شیر خریدم با یک قوطی برشتوک» (همان‌جا) که 
باز نوعی تمایز با خوراک آمریکایی که «همبرگر و هات‌داگ» (همان‌جا» است و بازگشت به 
سبک زندگی انگلیسی است که خود همسانی با سبک زندگی میزبان قاره دوم است. سبک 
زندگی هیبرید تا جایی پیش می‌رود که او فلاسکی که برای مشروبات الکلی استفاده 
می‌شود را برای نوشیدن چای به کار می‌برد (همان: .)۱٩۲‏ عبور و ترجمة مدام میان سه 
سبک زندگی در داستان ادامه می‌یابد: «هنوز به سکه‌های تلفن که کوچک‌تر و سبک‌تر از 
شیلینگ انگلیسی بود و سنگین‌تر از پایسای هندی عادت نکرده بودم» (همان: .)۱٩۳‏ 

سبک غذا خوردن شاخص مهمی است برای هویت شخصیت داستان و فضایی که در آن 
زیست خود را تجربه می‌کند. قهرمان داستان در ابتدا با دست غذا می‌خورد. به‌مرور این با 
دست خوردن را کنار می‌گذارد و با کارد و چنگال می‌خورد. در پایان داستان که او مرد 
میان‌سالی آمریکایی است. به نشانة بازگشت به هویت آسیایی خود با دوستانش گاه‌گاهی 
غذا را با دست می‌خورد. به عبارت دیگره او پیوسته در حال ایجاد تمایز: همسانی و پیوند 
است و در این راه از ترجمه میان سبک‌های زندگی دست برنمی‌دارد. جالب است که در 
پایان داستان هنگامی که فرزند این خانواده در شهر دیگری در آمریکا زندگی می‌کند. برای 
حفظ هویت او باز سبک غذا خوردن و زبان مهم می‌شود: «آن‌وقت برای دیدنش با ماشین 
به کمبریج می‌رویم يا او را برای آخرهفته پیش خودمان می‌آوریم تا بتواند همراه ما با دست 
برنج بخورد و بنگالی حرف بزند - کارهایی که می‌ترسیم بعد از مرگ ما هرگز نکند» (همان: 
۲ 

«سومین و آخرین قاره» روایتی از سه دنیای متفاوت. سه نظام نشانه‌ای متفاوت و سه 
سبک زندگی متفاوت است. شخصیت داستان در عبور مداوم میان این نظام‌های نشانه‌ای و 
سبک‌های زندگی در حال ساخت و بازسازی هویت است. در این راه او سوژه‌ای است که با 
تجربةٌ نیت‌مند يا التفاتی به ابژه‌ها و کنش, آنها را به نشانه بدل می‌کند و از ایین راه برای 
آنها دلالت می‌سازد. شاید امروز تجربةٌ همة ما به گونه‌ای همین تجربه مهاجر داستان جومپا 
لاهیری باشد. 

داستان «وقتی آقای پیرزاده برای شام می‌آمد» از همین مجموعه. درباره شخصیتی 
معماگونه به نام آقای پیرزاده است که از نقطه‌نظر دختری به نام لیلیا نقل می‌شود. لیلیا 
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دختربچه‌ای است که در آمریکا در یک خانوادة مهاجر بزرگ شده است و مدتی است 
مهمانی به نام آقای پیرزاده به خانة آنها رفت و آمد می‌کند. نقطه‌نظر داستان محدود است و 
ما به‌مرور با شناخت بیشتر لیلیا از آقای پیرزاده است که او را بیشتر می‌شناسیم. 
در این داستان هم سبک زندگی نشانگر هویت شخصیت‌های داستان است. گرچه 
هویت‌های ملی ساختگی آقای پیرزاده را که مسلمان است و از شرق پاکستان آمده از 
خانواده میزبان که هندی هستند متمایز و جدا می‌کند: 
پدر برایم تعریف کرد که آن‌روزها هندوها و مسلمان‌ها به جان هم افتادند و خانه‌ای هم را 
به آتش کشیدند. گفت هنوز خیلی از آنها فکرش را هم نمی‌کنند که بتوانند با هم سر 
یک میز غذا بخورند. 
با عقلم جور درنمی‌آمد. آقای پیرزاده به همان زبان پدر و مادرم حرف می‌زد و به همان 
داشتند و برنج را با دست می‌خوردند. آقای پیرزاده هم مثل پدرومادرم پیش از اینکه وارد 
اتاق بشود کفش‌ها را از پا می کند. لب به مشروب نمی‌زد. بعد شام رازیانه می‌جوید که 
حتی شکل و قیافه‌شان هم کم‌وبیش شبیه هم بود. با این حال, پدرم اصرار داشت من 
تفاوت‌هاشان را بفهمم (همان: ۲۶-۲۵). 
داستان حول دوستی و همراهی این دو هویت شبیه‌به‌هم ولی در عین حال کاملا بیگانه 
دور می‌زند و دلیل آن احساس هویتی است که هر دو در تقابل با «دیگری» بزرگ‌تری به 
خاصی آنها را به یکدیگر نزدیک می‌کند تا جایی که: «در آن مدت هر سة آنها جوری رفتار 
آقای پیرزاده به‌ویژه با تمایزی که میان سبک زندگی خود و زندگی آمریکایی ایجاد 
می‌کند نمونه‌ای از هوبت دوری می‌شود که پدر و مادر لیلیا به‌مرور در حال ازدست‌دادن 
هستند. او ساعت جیبی اش را روی ساعت بنگلادش تنظیم کرده است (همان: ۰ زنک 9 
مدل لباسش با مردم آمریکا متفاوت بود (همان: ۳۸-۲۷ اما اين تمایز در جریانی پویا با دیگر 
خواسته و چه ناخواسته. آميخته یا هیبرید می‌شود. آنپا فلفل‌قرمزها ۳ هرماه از محله 
چینی‌ها می‌خرند (همان: ۴۰ به آهنگ‌های کیشور کومار گوش می‌دهند هنگامی که بازی 
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غربی اسکرابل را انجام می‌دهند «همان: ۴۴) و زمانی که در تلاشی برای همسان‌سازی در 
مراسم هالوین شرکت می‌کنند و لیلیا لباس جادوگر می‌پوشد. از طرف فرهنگ میزبان با این 
واکنش روبه‌رو می‌شوند که «تا حالا جادوگر هندی ندیده‌اند» (همان: ۴۹). در پایان داستان 
هم آقای پیرزاده انگار به نوعی همسان‌سازی «ولی نه کامل» می‌رستت: «[قای. بترزاده در آخز 
که این کلمه جبران مهمان‌نوازی‌های ما را نمی کند» «همان: ۵۱). این همسان‌سازی ناقص 

اما هم آنجه در این داستان اتفاق می‌افتد در سطحی عمیق‌تر ترجمه‌ای است که تمام 
مماخران: فاستان نه: ان دشت میزننهفر یایان داستان. لبلیا درد دورن آفای پپرزانه از رن 
و بچه‌اش را با ساز و کاری ترجمه‌ای تازه درک می‌کند: «ماه‌ها بود آقای پیرزاده را ندیده 
دور است فهمیدم؛ درست مثل دلتنگی آن چند ماه آقای پیرزاده برای زن‌وبجه‌اش» (همان: 
( 

داستان «اين خانة متبرک» از همین مجموعه. به زوجی هندی‌تبار در آمریکا می‌بردازد. 
سانجیو مهاجری نسل‌اولی است که برای کار 9 زندگی به آمریکا امک 9 توینکل دختری از 
خانواده‌ای هندی‌تبار است که در آمریکا به دنیا آمده است. در این داستان» سانجیو به 
اقتضای نسل‌اول بودن خود تلاش بسیاری برای تمایز با فرهنگ میزبان دارد فرهنگی که در 
ساختاری استعاری به صورت خانه‌ای که اين دو در آن زندگی می‌کنند («خانة متبرک» که 
اشاره به آمریکا دارد) بازنمایی شده است. داستان درباره اشیاء متفاوتی است که این زوج در 
این خانه آمریکایی پیدا می‌کنند. اشیائی که همه به فرهنگ و دین مسیحیت دلالت دارند. 
سانجیو از توینکل می‌خواهد که اين اشیاء را به دور بریزد ولی توبنکل انگار در سازوکاری 
ترجمانی آنها ۳ نگاه می‌دارد و9 مانند یک معبد بودایی و هندی این اشیاء ۳ ترجمه مت کتک 
به عبارت دیگر اينکه در خانه‌ای مسیحی این تعداد اشیاء دینی باشد عجیب است ولی انگار 
همین اشیاء در ترجمه به فرهنگ هندو بسیار عادی انگاشته می‌شوند: 

سانجیو با او به هیچ‌جا نمی‌رسید؛ با این زن که چهار ماه بیشتر نبود می‌شناختش و 
حالا زنش بود و شریک زندگی‌اش شده بود. با کمی حسرت به باد عکس‌هایی افتاد که 
مادرش از کلکته می‌فرستاد؛ عکس دخترهای دم‌بخت که بلد بودند آواز بخوانند. خیاطی 


کتنن 9 بدون کتاب آشپزی عدسی‌های پر ادوية خوشمزه بیزند. سانجیو آنها را یکی‌یکی نگاه 
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کرده بود و برای خودش الویت‌بندی کرده بود. ولی یکهو با توینکل آشنا شده بود (همان: 
۶۰ 

در این داستان می‌بينيم که چگونه سبک زندگی با هویت جنسی گره خورده است. 
جالب اینجاست که همین ویژگی‌های کلیشه‌ای سبک زندگی درباره هویت جنسی سبب 
می‌شود که ما در داستان با چرخش هویتی غریبی روبه‌رو شویم. سانجیو با تمایز سبک 
زندگی خود از «دیگری» به گونه‌ای هوبت کلیشه‌ای زنی هندی به خود می‌گیرد که مرتب 
نگران مرتب‌بودن خانه و پخت‌وپز است و در مقابل توینکل که دختری متولدشده در 
آمریکاست با بی‌توجهی به این سبک زندگی گونه‌ای هوبت مذکر در داستان را بازنمایی 
می‌کند. او با مهمان‌ها به آتاق زیرشیروانی می‌رود درحالی که سانجیو در پایین به جاروکردن 
مشغول است. 


نتیجه گیری 

هوبت مهاجر. به دلیل دورافتادگی جغرافیایی از سرزمین مادری» نیاز به شاخص دیگری 
به‌جای شاخص مکان دارد و این شاخص. به گمان نویسنده. سبک زندگی است. همان‌طور 
که مشاهده کردیم مهاجر در ارتباط تعاملی یا پدیدارشناختی با دیگران و ابژه‌های اطراف 
خود سبک‌های زندگی متفاوتی را تجربه می‌کند. او هم تمایز خود را با دیگری به واسطة 
حفظ سبک زندگی سرزمین مادری حفظ می‌کند. هم گوشش می‌کند با دیگری با تقلید 
سبک زندگی میزبان همسان شود. هم با دیگری آمیخته می‌شود و سبک زندگی هیبرید 
می‌آفریند و هوبتی پیون‌دخورده می‌سازد و از همه مهمتر با عبور و گذر دائم میان 
دلالت‌های سبک‌های زندگی سرزمین‌های مادر و میزبان. هویت‌های خود را مرتب ترجمه 
یک 
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اومبرتو اکو و بنیان نشانه‌شناختی تأویل 


۳211 مول. ۱ 
دکتر مسعود الگونه جونقانی 
تاریخ دریافت: ٩۵/۱/۲۴‏ تاریخ پذیرش: ٩۵/۷/۲۵‏ 


چکیده 

اومبرتو اکو با الهام از نگرش‌های زبان‌شناختی یلْمُسلف و تأثیرپذیری از پرس در باب وجه تفسیری 
تقانف که جات خملات وی خر باب یار تیه است کوشه شنت با مکیهی 
روش‌شناسی ساختگرا و پراگماتیسم آمریکایی نظرات بدیعی در باب چگونگی تأوبل متن به‌دست 
دهد. او با طرح موضوع «بنیان‌های نشانه شناختی تأویل» نشان می‌دهد که تاویل به منابه امری 
تلقی می‌شود که از تعامل خواننده و متن شکل می‌گیرد؛ به همین دلیل تأویل الزاما در محدوده 
نیّت مولف باقی نمی‌ماند و از آن فراتر می‌رود. بر این اساس مقاله حاضر می‌کوشد ضمن بررسی 
خاستگاه‌های نظری انديشه اکوء استدلال‌های وی را در این باره بررسی و تحلیل کند. در این 
بررسی مشخص می‌شود که تأویل اصیل " در برابر تأویل نابه‌هنجار - که اساسا مستلزم خوانشی 
سوژه‌محور است- ناشی از نوعی آزادی در عین محدودیت است؛ به بیانی سرراست‌تر متن بر اساس 
قابلیت‌های نشانه شناختی خود. خواننده را در مسیرهای مشخصی از جریان تاویل پیش می‌برد؛ 
متیرهایی که مس قوان با مطالعه تدانهتاخی اثر انار پیش‌بیتی و تبیین رنه 
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۱- مقدمه 
اومبر تو اکو (۲۰۱۶-۱۹۳۲۲). نشانه‌شناس ایتالیایی. وقتی در سال ۱۹۵۸ تحریر اثر گشوده ۳ به 
پایان برد. به اندیشه‌ای دل بسته بود که پیش از وی با سوسور آغاز شده بود و در ادامه با 
تأملات یلمسلف و بارت شکل سازمان یافته‌تری به خود گرفته بود. اکو در این کتاب که 
پژوهشی درباره هنر مدرن به شمار می‌رفت. رویکردی ساختگرایانه در بررسی متن اتخاذ 
کرد و با استخدام الگوی نشانه‌شناسی یلمسلف کوشید تا محدودیت‌های تأویل را در 
چارچوب نظام نشانه‌ای تحلیل و بررسی کند. به همین دلیل, در اين اثر به سهولت می‌توان 
تاثیر روش‌شناسی ساختگرا را بر انديشه وی بازشناخت. در واقع. طرز تلقی اکو درباره 
«نقش نشانه‌ای»" تقریباً بدون هیچ کم‌وکاستی به مثابه رونوشتی از نگرش یلمسلف به شمار 
می‌رفت که قایل به دو سطح متماین یعنی سطح محتوی و سطح بیان در شکل‌گیری نشانه 
بود. با این همه. هفده سال بعد. اکو در پژوهش بنیادین خود. یعنی نظریه نشانه‌شناسی 
(۱۹۷۵ امتر اج شردمتذانه‌ای از ساختگر ای و براگماتیسم آمزیکایی ۰ به‌ذست دادم تر اش 
اساس. مقدمات طرحی را فراهم آورد که به واسطه آن نظریه رمزگان‌محور یلمسلف در کنار 
ی ( و ع ج . ۳ ۲ 1 
نظریه تفسیر پرس قرار گرفت. به هر روی نظریه‌ای که از امتزاج این دو نحله فکری پدید 
۰ ۰ وج راب مار و ۲ ظ اه 
چنین سیری از نظربه نشانه‌شناختی رمزگان‌محور به سوی چارچوب تفسیری نشانه. در 
نهایت. در سال ۰۱۹۸۴ در نشانه‌شناسی و فلسفه زبان صورت‌بندی نهایی خود را باز یافت؛ 
اکو در این اثر معناشناسی دانش‌نامه‌ای" را به مثابه برابرنهادی در مقابل معناشناسی 
فرهنگ‌نامه‌ای " مطرح کرد و نشان داد که با اتکاء به قواعد و معیارهای معناشناسی 
دانش‌نامه‌ای نه تنها می‌توان دلالت را از کمند مدلول‌های ایستا رهاند و به ساحت 
مدلول‌های پویا و فعال کشید. بلکه می‌توان حدود و ثغور تاویل را به شکلی علمی و مستدل 
این گونه است که با دنبال کردن مسیر فکری اکو از پژوهش‌های نخست تا آثار متأخر 
وی مانند از درخت تا لابیرنت (۲۰۱۴) به سهولت می‌توان دریافت که علی‌رغم تنوع مطالب 
در این رسالات و پژوهش‌ها آنچه به عنوان پروژه‌ای بنیادین همواره در مرکز تأملات وی 
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قرار دارد موضوع تأویل و حدود و ثغور آن است. اکو در اين راستاء مدام بر این نکته پای 
فشرده است که «شناخت نیت متن به معنای شناخت یک استراتژی نشانه‌شناختی است» 
(64 :19920 ,1760. به همین سبب او در رویارویی با برخی از نظریه‌های نقد معاصر که 
مدعی هستند «خوانش اصیل یک متن تنها از طریق بدخوانی ! میسر است» ( :19926 ,۳60 
4 بدیلی را پیش می کشد که از «دیالکتیک متن و خواننده» (همان: ۲۳) شکل می‌گیرد. 
تتاتراین آکزتین علاف توفورو ک معی است مت تساه ات که تیه ههام 
خواننده معناها را با خود به آنجا می‌آورد» (همان‌جا» صریحاً تأکید می‌کند که در پی 
دست‌یابی به بنیان‌های نشانه‌شناختی تأویل است. به همین دلیل» آنچه اکو تحت عنوان 
تأویل افراطی " می‌نامد. به نوعی عدول از خصیصه دیالکتیکی تأویل به شمار می‌آید و 
بنابراین از نظر وی فاقد اعتبار است. 

پژوهش حاضر با در نظر داشتن این مبانی می‌کوشد انديشه اکو را درباره بنیان‌های 
نشانه‌شناختی تأویل» طرح و بررسی کند. در ادامه نشان داده می‌شود که چگونه ماهیت 
نشانه در سیر تحول فکری اکو در باب تأویل. حدود و ثغور آن. نقش خواننده در تأویل. و 
تأویل افراطی تاثیرگذار است. بدیهی است چنین پژوهشی این امکان را فراهم می‌آورد تا 
خواننده. ضمن آشنایی با اندیشه‌های اکو, در خصوص برخی از کلیدی‌ترین پرسش‌های 
متداول در باب تأویل تأملاتی نیز داشته باشد. 


اکو به عنوان نویسنده‌ای پرکار و خلاق در حوزه رمان‌نوبسی به خوبی در ایران و جهان 
شناخته شده است. اما علی‌رغم اینکه بیشتر به خاطر جایگاه نظری در حوزه نشانه‌شناسی و 
نظریه ادبی شناخته شده و اکثر تألیفات عمده وی معطوف به این حوزه‌ها است. در اقلیم 
زبان فارسی توجهی درخور جایگاه وی به او نشده است؛ نگاهی به وضعیت آثار ترجمه شده 
وم گراهن موی زیر ستضعا یی ادها یت ات هافر آکزز دی حور تظریاظاهر بل یکین 
کتاب خلاصه می‌شود که یکی. تحت عنوان هنر و زیبایی در قرون وسطا در سال (۱۳۸۱) 
توسط فریده مهدوی دامغانی ترجمه شده است (نک. دهباشیء ۱۳۸۵: ۵۴۲-۵۴۱ و دیگری نیز 
رساله کوچکی است با عنوان نشانه‌شناسی که پیروز ایزدی در سال (۱۳۸۷) ترجمه و چجاپ 
کرده است. چنین فقدان معناداری در حالی است که به زعم اکثر محققان در حوزه نظریه 
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ادبی. اکو بان از برجسته ترین چهره‌ها در عرصه نشانه‌شناسی است 9 جالب‌تر آنکه رامان 
سلدن وقتی درباره نشانه‌شناسی شعر سخن می‌گوید از اکو به عنوان کسی که صاحب آرای 
سلدن. ۱۳۸۴: ۱۳۷). 

در مجموعه مقالات علمی-پژوهشی نیز که در مجلات داخلی به چاپ رسیده است. 
متأسفانه این فقدان به چشم می‌خورد. با این حال. پژوهش‌های معدودی وجود دارد که به 
طور مستقل یا جنبی به دیدگاه اکو درباره نشانه‌شناسی و تأویل پرداخته‌اند. برای نمونه» 
خدایی (۱۳۸۸) ضمن انجام پژوهشی با نام «نقدی بر نظریه‌های هرمنوتیک ادبی» به طور 
جنبی به آرای اکو پرداخته است. البته پژوهش‌های مستقل معدودی نیز در این زمینه به 
چشم می‌خورد؛ از جمله ضیمران (۱۳۸۵) در مقاله‌ای با عنوان « اومبرتو اکو و نشانه‌شناسی» 
چارچوب نظری اکو را در باب نشانه کاویده و بررسیده است. رحیمی (۱۳۹۰) نیز در 
پژوهشی با عنوان «جایگاه متن. مولف و خواننده از دیدگاه امبرتو اکو» به آرای اکو پرداخته 
9 نکات مهمی ۳ در این‌باره خاطرنشان کرده اننتت. بر اساس آنچه گفته شد. پژوهش حاضر 
کوششی در راستای معرفی آرای اکو است که می‌کوشد با رویکردی تحلیلی مبانی نظری 
اکو را بیان و بنیان نشانه‌شناختی تاوبل را از منظر وی نقد و بررسی کند. 


۳- مسیر فکری اکو و جایگاه نشانه‌شناسی در تأویل 

۱1-۳- معناشناسی دانشنامه‌ای در برابر معناشناسی فرهنگ‌نامه‌ای 

فرهنگ‌نامه‌ای است. او تأکید می‌کند که این الگو الزاماً الگویی نیست که در تدوین 
فرهنگ‌نامه‌ها به کار می‌رود. بلکه هدف وی از ضرب این اصطلاح پرداختن به آن نوع از 
معناشناسی است که متوجه «ایده ایستای معنا» (18 :2009 ,12700۳01) است؛ ایده‌ای که 
توسط سخنور زبان رمزگذاری می‌شود و در نتیجه مخاطب در صورت رویارویی با آن برای 
اینکه بتواند به آن مدلول ثابت یا ابستا ذدست پیدا کت باید از آن رمز گشایی کتد: به این 
ترتیب. در معناشناسی فرهنگ‌نامه‌ای «مدلول از تمام وابستگی‌ها رها است» (احمدی, ۱۳۸۲: 
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بنا به پژوهش مفصلی که اکو در اثر اخیر خود. از درخت تا لابیرنت. انجام داده است 
معناشناسی فرهنگ‌نامه‌ای نخستین بار توسط ارسطو در «تحلیل پسین» (همان: ۴) مطرح 
شده است. ارسطو در تعریف جوهر به چنین تلقی‌ای درباره معنا نزدیک می‌شود: «تعریف 
جوهر به معنای آن است که دریابیم کدام یک از ویژگی‌ها برای قوام آن ضروری است؛ 
به خصوص آن دسته از ویژگی‌هایی که موجب می‌شوند جوهر آن چیزی باشد که هست» 
(همان‌جا». این جریان فکری یعنی معناشناسی فرهنگ‌نامه‌ای» ظاهراً در قرون وسطی و 
رنسانس نیز با شباهت‌ها و تفاوت‌هایی دنبال می‌شود تا اینکه در نیمه دوم قرن بیستم با 
برآمدن «معناشناسی خصیصه‌ای»" موضوع جست‌وجو در پی شرایط لازم و کافی برای 
تغر تمعن متحفدا القبا مین شون: در این تکرش آنخة: رها اههیت بیدا مینکن دلالتت 
درون‌زبانی است. نگرشی که به واسطه آن دلالت برون‌زبانی یا «دانش انسان درباره جهان 
خارج» (نک. همان: ۱۸-۴) به کنار گذاشته می‌شود. از مهم‌ترین چهره‌هایی که در این دوره در 
پی استقرار این نوع معناشناسی پژوهش‌های بنیادینی انجام داد. یلمسلف زبان‌شناس 
کف اک وی اه ای هیا ییون هر اتسوا کای کمایس سای 
که در حوزه زبان‌شناسی یا فلسفه زبان. حتی به طور مستقل پژوهشی در این راستا انجام 
داده‌اند. گویی صرفا الگوی پلمسلف را از نو شاکله‌بندی کرده‌اند. 

همان‌ظور که مي‌ذانيم آکو نیز به شدت متاثر از روش‌شناسی ساختار گرایانه: نلغس لف 
اس ابا وی در تشانه‌شناسی و فلسفه ریان (۱۹/۸۴) مضاشتاسی فرهنگ‌نامه‌ا را فشست سر 
می‌گذارد و با حرکت از ایده ایستای مدلول به سوی ایده‌ای پویا در معناشناسی. از نظریات 
پیشین خود رسماً فاصله می‌گیرد و الگوی جدیدی تحت عنوان معناشناسی دانش‌نامه‌ای 
پی‌ریزی می‌کند. در نتیجه چنین گرایشی, اکو الگوی نشانه شناسی پلمسلف را که به دو 
سطح ایستای محتوا و بیان محدود می‌شود رها می‌کند و به سوی استقرار الگویی حرکت 
می کند که دربردارنده «نظام گسترده‌تری از استنتاج‌های محتمل درباره معنا» است 
(19 :2009 ,نط21206). بر اساس این الگوء معناپردازی صرفاً به تبیین مدلول‌های تثبیت‌شده 
و قراردادی نشانه محدود نمی‌شود. بلکه معنا به مثابه لابیرنت یا هزارتویی تصور می‌شود که 
«محل تجمع واحدهای معنایی بی‌شمار» (81 :19922 ,۳60) است. اکو در تبیین این الگو از 
استعاره‌ای نباتی بهره می‌گیرد و معنا را به مثابه ریزوم " یا ساقه‌ای زیرزمینی تصور می‌کند؛ 
منظور او از ارایه چنین تصویری این است که معنا محدود به وجه ثابت و ایستای دلالت 
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نیست و در واقع «وجه تفسیری نشانه» (همان: ۸۲-۸۱) است که دامنه معناو استنتاج‌های 
محتمل را مشخص می‌کند. به این ترتیب در این الگوء بر خلاف الگوی پیشین که متکی بر 
شناسایی خصایص لازم و کافی معناشناختی است. عمده توجه معناشناسی معطوف به 
«دانش ما از جهان» (3 :2014 ,0260 است که دانش درون‌زبانی نقش چندان برجسته‌ای در 
استقرار تمایزات معنایی ایفاء نمی کند. در بخش «۴-۳» که به جایگاه مولفه تفسیر در 
نشانه‌شناسی اکو می‌پردازيم خواهیم دید که معناشناسی دانش‌نامه‌ای چگونه بر معناشناسی 
تفسیر استوار است. بنابراین در پایان این بخش صرفا یاداور می‌شویم که از آن‌جایی که 
معناشناسی دانش‌نامه‌ای بر وجه تفسیری نشانه استوار است. زمینه لازم را برای بررسی 
تآویل از چشم‌انداز نشانه‌شناسی فراهم می‌آورد؛ البته تأویل در این سطح ممکن است متکی 
بر توانش فردی سوژه یا توانش جمعی سخنوران زبان باشد. هرچند که در ادامه خواهیم دید 
که اکو معتقد است که تنها تأویلی شایستگی بحث و بررسی را دارد که از طریق دانش 
جمعی کاربران زبان قابل حصول باشد و جامعه زبانی به نحوی درباره آن به اجماع ضمنی 
برسند. در بخش «۲-۵-۲» ضمن بررسی تفاوت تأویل از کاربرد به این موضوع خواهیم 
پرداخت. 

فاشتکا کیا اسف تما اس وان تاتای غیت شوم 
مصروف بازسازی آن دسته از شبکه‌های معنایی می‌کند که «مدلول در مناسبت با 
مجموعه‌ای از نشانه‌های دیگر» (احمدیء ۱۳۸۲: ۲۶۵) بر می‌سازد. جست‌وجو در پی این 
شبکه‌ها به معنی برپایی وجه تفسیری نشانه است؛ موضوعی که در صورت برخورداری از 
اصالت قابلیت آن را داراست که حدود و ثغور تأویل را در خوانش آثار به ویژه آثار ادببی, 


۲-۳- نیّت نوبسنده نیّت متن و نیّت خواننده 

در حال حاضر اکثریت نظریه پردازانی که به موضوع تأویل و حدود و ثغور آن می‌پردازند. در 
رویارویی با مثلث متن» نویسنده و خواننده. جانب خواننده را می گیرند. اين امر به سبب 
غلبه نظریه دریافت در زمان ماست که در مورد اکو صادق نیست. در واقع» اکو در برخورد با 


۱ ۰ 


موضوع تأویل ند نخست سه نوع قصد يا نیت را از یکدیگر متمایز می‌کند: «نیّت نویسنده . 


کتاماعا2 متاصع‌اصاً :1 
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نیت .متن وانیت خواننده *(50 :1994 ,8ع) .در تیه با در نظر ذاشتن این تفکینک: به 
لحاظ منطقی, با سه نوع پرسش روبه‌رو می‌شویم: 

الف- ایا تاویل. در نهایت. خواننده را به نیت واقعی نویسنده نزدیک می‌کند و ایا اساسا 
هدف تأویل رمزگشایی از هدف و نیت راستین نویسنده است؟ 

ب- بر اساس نظام انتظارات خواننده, کدام تأویل يا تأویل‌ها معتبر و کدام یک نامعتبر 
است؟ 

ج- امکانات دلالتی متن» نظام نشانه‌ای و انسجام متن چگونه تأویل‌های محتمل را 
تبیین با توجیه می‌کند؟ 

جالب است که اکو. در سراسر دوران فکری خود. موضوع تأویل را از این سه چشم‌ان داز 
بررسی کرده است. پاسخ وی به هر یک از اين پرسش‌ها در خور تأمل و بررسی است. 


۱-۲-۳- نیّت نویسنده و تأویل 

اکو در جستاری تحت عنوان «در میان نویسنده و متن» آذعان می‌کند که ضمن همدلی با 
بسیاری از نظریات خواننده‌محور و هم‌چنین درک اهمیت نویسنده. چیزی که موضوع تاویل 
۳ شایسته بحث و بررسی می کند به هیچ وجه نیّت خواننده نیست و در واقع «آن چه معنای 
متن را رقم می‌زند. استراتزی پیجیده‌ای از تعاملات خواننده با متن است» ( :19922 ,۳60 
7 این استراتژی متکی بر توانش خواننده در برخورد با زبان به متابه «گنجینه‌ای 

اختماعی» ۳ (همان‌جا است؛ موضوعی کذ خواننده را دررگیر فراشد فعال تأویل می‌کند. 
در راستای همین برداشت. اکو با تفکیک نو پسنده زیت از نویسنده مت موضوع 
بدیعی را مطرح می کند. در حقیقت. در پاسخ به پرسش نخست؛ یعنی ضرورت کشف نیت 
نو پسنده» اکو معتقد است مادامی که منظور از نو یسنده» همان نو پسنده تجربی است «قصد 
وی از نگارش متن موضوع مهمی به شمار نمی‌رود» (65 :19920 ,60؛ در وآقع به زعم 
وی آن‌چه باعث می‌شود که نقش نویسنده تجربی کم اهمیت تلقی شود. اين موضوع است 
که تأویل از طریق تعامل دانش خواننده و دانشی که به طور مفروض به نویسنده نسبت داده 
می‌شود». شکل می گیرد. این بدان معناست که خواننده الزاماً قرار نیست متوجه قصد 
نویسنده تجربی شود. بلکه با استفاده از «استراتژزی متنی که در خود اثر نهفته است می‌توان 
کنهون متاصماطاً .1 
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قصد نویسنده را شناسایی کرد» (همان: ٩۶)؛‏ به بیانی دیگر. وقتی قصد متن با قصد نویسنده 
بر هم منطبق می‌شود آن موقع است که با نویسنده نمونه سروکار داریم؛ نویسنده ای که 
خود و نیتش را نه در فضای بیرون از متن» که در سطرسطر اثر و نظام‌های دلالتی حاکم بر 
متن- به طور آگاهانه یا ناآگاهانه- به جای نهاده است. 

جالب است که با تمام اهمیت نویسنده نمونه در اندیشه اکو او هم‌چنان پافشاری 
می‌کند که «حرکت خامی است اگر بخواهیم کلاً نویسنده تجربی را کنار بگذاریم» (همان: 
۶ چنین اظهار نظری ممکن است این موضوع را به ذهن بیاورد که اکو هم‌چنان از دست 
شبحی به نام نو پسنده تجربی رهایی نیافته است؛ اما اکو به ظرافت دریافته است که اهمیت 
نویسنده تجربی تنها زمانی قابل دفاع است که آن را نه به مثابه امری مهم برای تأویل و 
فهم اثر بلکه به مثابه روشی در نظر بگیریم که با اتکاء به آن بتوان «فراشد تولید آثار خلاق 
را بهتر تبیین کرد» (همان: ۸۵). 


۲-۲-۳- دبالکتیک متن و خواننده 

بر اساس آن چه گفتیم. اکو اهمیت نویسنده تجربی را برای تأویل جدی تلقی نمی‌کند و 
تأویل را نتیجه و ثمره تعامل پیچیده متن و خواننده می‌داند. اهمیت نظر اکو در باب تأویل 
به خاطر این است که بر خلاف پیروان نظریه دریافت. صلاحیت تأویل را صرفاً به خواننده. 
به خودی خود. واگذار نمی‌کند. او معتقد است هرگونه تأویلی که خواننده در نغیاب حضور 
موثر متن انجام می‌دهد. نوعی «تأأویل نابه‌هنجار»" (23 :2009 ,نطع0ه31) است و خواننده 
راستین يا خواننده نمونه تنها در پرتو نیت متن شایستگی آن را می‌یابد که از طریق 
«هرمنوتیک تفسیری که اساسا یک استراتژی نشانه‌شناختی است» (64 :19920 ,260 
دست به تأویلی بزند که شایستگی تأمل و بررسی دارد. بدین‌سان, دیالکتیک خواننده و متن 
منجر به بروز نوعی تأویل نشانه‌شناختی می‌شود که بر اساس آن خواننده نمونه- که 
برابرنهاد نویسنده نمونه است- با بهره‌مندی از توانش زبانی و برخورداری از دانش لازم در 
خوانش متن و بدون دخالت نوبسنده. به سوی دست‌پابی به نیت متن حرکت می‌کند. 
حرکتی که منتهی به گشودگی اثر در حدود و ثغور تأویل نشانه‌شناختی می‌شود. اکو در 
این‌باره تأکید می کند که در دیالکتیک متن و خواننده «نیّت متن هم‌چنان در سایه نیت 


خواننده» (همان‌جا) قرار می‌گیرد؛ یعنی انتظارات خواننده خود ۳ بر متن تحمیل منم کال اما 


جمم 10 اصحته‌ماهاه .1 
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بدیهی است اصالت این قبیل انتظارات در خوانش اثر زمانی محقق می‌شود که «هر تأویل 
مفروض. توسط بخش يا بخش‌های دیگری از متن اثبات اصلاح. پا انکار شود» (همان: ۶۰). 
اکو در این راستا با توسل به اصل آگوستینی » تأویل را محدود به حدود علمی می‌کند و آن 
را به چرخه هرمنوتیکی پیوند می‌زند؛ چرخه‌ای که با خواننده نمونه آغاز می‌شود؛ 
خواننده‌ای که ضمن تصور نویسنده نمونه می کوشد از طریق نشانه‌های حاضر در متن در 
نهایت با نیت نوبسنده به توافق برسد. اهمیت این نکته را فراموش نکنیم که این متن را 
نباید به مثابه آبژه‌ای فی‌نفسه و مستقل به شمار آورد. بلکه آن را باید متنی تلقی کرد که در 
طول جرپان تاویل برساخته می‌شود. 

بر اساس این نگرش, دغدغه بنیادین اکو آن است که نظربه‌ای آرگانیک درباره تأویل 
متن به‌دست دهد که از نوعی الگوی نشانه‌شناسی بهره گیرد؛ الگویی که با بهره‌گیری از 
معناشناسی دانش‌نامه‌ای» شمار بسیاری از تأویل‌ها را در یک متن مفروض منطقی و غلمی 
به حساب می‌آورد 9 الزاماً در بی اثبات نیت نهایی نویسنده نیست؛ تأویلی که موجودیت 
خود را از متن کسب می کند و شدیداً با تأویل ولنگار با خواننده‌محور در تعارض است. 


.5 ۰ ۰ ۳۲ + مه یس ۳ ۳۳۹4 س ۰ 

۳-۳- تاویل نا به هنجار : روبارویی اکو با رانش تفسیری و ساختارشکنی 
اکو در تلاش برای دستیابی به قواعدی تنظیمی برای تأویل که به موجب آن بتوان تأویلی 
نشانه‌شناختی از متن ارایه داده نخست می‌کوشد دو نگرش مسلط در باب تأویل را تحلیل و 
نقد کند. به زعم اکو. کلیه رویکردهای تاویلی به متن ذیل دو نگرش غالب قرار می‌گیرند 
(نک. 23-724 :1994 ,0ع۲0): 

الف- نگرشی که قایل به این است که تأویل معتبر. تأویلی است که نیت نویسنده را 

آشدکارت کنق: 

ب- نگرشی که قایل به این است که روش‌های نامحدودی برای تأویل وجود دارد. 

بااین همه او تاکتبد می‌کند که هر دو رویکرد اخیر از نوعی «جزم‌اندیشی 
معرفت‌شناختی» (همان: ۲۴) رنج می‌برند. نگرش نخست را می‌توان در انواع بنیادگرایی و 
اشکال متنوع واقع‌گرایی متافیزیکی مشاهده کرد. در این قبیل رویکردهاء معنای موجه متن 
یگانه تلقی می‌شود؛ معنایی که در بطن اثر نهفته است و نیّت اصیل و معتبر نویسنده به 


عامتعصترظ صهتصتامع ۸۱ .1 
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شمار می‌رود؛ بنابراین خوانش متن باید در چارچوبی محقق شود که امکان بازسازی این 
تأویل را غراهم آورده بدیهی است :ین زویکتردی سوه نزد آن دسته از «نحله‌های 
نهان گرا» (51 :۳60,19540) يافته می‌شود که قایل به وجود مدلولی مفروض و ثابت در پس 
پشت هر ظاهری هستند. با این همه اکو تأویل را ناشی از تعامل خواننده و متن می‌داند و 
تقد شتا قیی من اساشا کر که فرم کب تیه تجربی نیست. در واقع. اکو با اتخاذ 
روبکرد ضد نوبسنده. تأویل را نتیجه و محصول تعامل مستمر و پیچیده‌ای می‌داند که از 
دیالکتیک متن و خواننده حاصل می‌شود. به همین سبب. وی در برخورد باان دسته از 
نگرش‌هایی که تأویل را به خواننده واگذار می‌کنند یا در نهایت قواعد مشخصی برای تبیین 
نحوه تأویل‌پذیری متن به دست نمی دهند. به تأویل ولنگار قائل می‌شود. 

به اعتقاد اکو ساختارشکنی برآمده از نظریات معاصر ادامه‌دهنده نگرشی رنسانسی است 
که تحت عنوان «رانش تفسیری» (24 :1994 ,۳60) شناخته می‌شود. به همین دلیل. هر 
رانش تفسیری که در دوره رنسانس پدیدار شد» مبتنی بر اصل قیاس 9 شباهت است؛ بر 
عنصری هم‌ارز با خود در جهانی متعالی مرتبط است» «همان‌جا)». به این ترتیب. همان گونه 
که در نگرشی عرفانی قوام و دوام هر امر ظاهری وابسته به امری باطنی است یا همان گونه 
که در فلسفه کانت هر پدیدار قابل شناسایی ! همواره در پرتو ارجاع به امری درونی و 
فتاخی نانوی فان یل اس استین آن کستا‌فککهای خا رین شتا 
این نوع نگرش هستند ایجاد پیوند بین امر این‌جهانی (متن) و امر آن‌جهانی (تأویل) منتهی 
به برقراری نوعی رابطه «شباهت لجام گسیخته» (همان: ۲۵) می‌شود و از آنجایی که رانش 
تفسیری در راستای کشف شباهت لجام گسیخته و گذار از عنصری به عنصری دیگر 
استعداد فوق‌العاده‌ای از خود نشان می‌دهد. در نهایت منتهی به این تصور می‌شود که متن 
است» (همان: ۲۷-۲۶). در این نگرش» علی‌رغم اذعان به وجود مدلولی نهانی از آنجای ی که هر 
عنصری قابلیت آن را دارد که در سطحی متفاوت عنصری دیگر را فرا یاد بیاورد به همین 
سبب. تعیین مدلول ثابت و قطعی متن محال به نظر می‌رسد. 


مصمصطمصمطام :1 
0۵۵۵۵۵ .2 
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به زعم اکو خطای روش‌شناختی این قبیل رویکردها که منتهی به چنین نتایج و عواقبی 
هه ناشیا کات اف ادرشت اه اضل انا اخشت سا اه و 


۱1-۲-۳- انتقال نادرست 
به موجب اصل نخست. یک عنصر به واسطه اصل مشابهت موجب برانگیخته‌شدن تأویلی 
می‌شود که در سطحی دیگر به آن مشابه است؛ یعنی 
«لف» اصل شباهت «ب» 
یسیع 3 
عنصر برانگیخته‌شده در سطح دوم به همین ترتیب ممکن اتشت موجب احیای تاویلی 
دیگر شود: 
«ب» اصل شباهت «ج» 
سم 
«الف» | شباهت «ب» 


۳۳ 


اگر 


آنگاه «الف» 4 «ج» 
«ب» اصل شباهت «ج» 
سس( 


اکو به ظرافت خطای روش‌شناختی این الگو را دریافته است. چراکه وقتی مولفه «الف» 
و به همین ترتیب. مولفه «ب» بر اساس مشابهتی از نوعی دیگر- مانند مشابهت 
معناشناختی- موجب احیای مولفه «ج» می‌شود. الزاماً نمی‌توان پذیرفت که «الف»- «ج» 
بنابراین کاربست این انتقال به لحاظ روش‌شناختی فاقد اعتبار است. 


۲-۲-۳- دور 
است» اصل دور است. بر اساس این اصل 
«لف» 4 «ب» 4۰ «الفد» 


۷۲ 1216 .1 
0 2006 ۵8720 رم وم .2 


۴ مسعود آلگونه جونقانی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


گاهی مولفه «الف» منتهی به احیای مولفه «ب» می‌شود و مولفه «ب» که خود معلول با 
نتیجه «الف»است. بر اساس اصل شباهت مجدداً به عنوان علت احیای مولفه «الف» وارد 
چرخه می‌شود. بدیهی است این برداشت به واسطه تلقی خود از علت و معلول به لحاظ 
روش‌شناختی مستلزم خطای دور است (50-51 :19920 ,۲60). 

اکو در نقد رانش تفسیری به تصریح می‌گوید «گویی شبح محتوایی رازی است که پی 
موقتی و گذرا است. چون معنا مجدداً امر باطنی مرموز دیگری را فرا می‌خواند» ( ,1700 
7 :1994). علی‌رغم ویژگی بکر و بدیع این قبیل نگرش‌ها مبنی بر حضور فعال چرخش 
هرمنوتیکی در خوانش متن و اينکه هدف عمده متن برقراری ارتباط با خواننده و پایبنندی 
به اصل رسانگی است. اکو از این رویکرد» به خاطر الزام آن به اصل دور شدیداً انتقاه 
می‌کند. 

به عقیده اکو ساختارشکنی از یک‌سو به سبب اینکه حتی از رویکردهای رانش تفسیری 
فراتر می‌رود و اساسا وجود مدلول نهایی را نوعی توهم متافیزیکی تلقی می‌کند. مروج تأویل 
آسیب دیده است (23 :2004 ,ن8106). اینجاست که اکو با تأکید بر اهمیت جایگاه مولفه 
تفسیر در نشانه‌شناسی پرس ادعا می‌کند که می‌توان تأًویل نامحدود یا ولنگار را از طریسق 
تبیین بنیان‌های نشانه‌شناختی تأویل به حدود خاصی محدود کرد. در این راستاء اکو با 
توسل به اصل پوپری «ابطال‌پذیری» (52 :19922 ,60) نظریه نهایی خود را به این صورت 
کدام تأویل‌ها موجه هستند. اما یقیناً با استقبال از اصل ابطال‌پذیری- در عوض 
اثبات‌گرایی- می‌توان حداقل معیارهایی را فراهم آورد که به واسطه آن‌ها بتوان تأویل 
غیرموجه را متمایز کرد» (همان‌جا). البته به زعم نگارنده» اکو در این مسیر چندان کامیاب 
نیست؛ در واقع اکو پس از سازمان‌دهی مجدد این اصل پرسی که «هر نشانه. نشانه‌ای هم‌ارز 
و گاهی نشانه‌ای بسطیافته‌تر را در ذهن سوزه احیامی‌کند» ( :1931-1958 ,۳61۲66 
 6‏ طسی کوش نف قواغلای دشر بانتو: کنه ساموت | خاها مولفه تسرد قارع 
می شود. جالب است که اکو مدعی است پرس خود از پس این کار بر نیامده 9 نتوانسته است 
قواعد تنظیمی این فرایند را به درستی تبیین کند. با این همه و بر خلاف ادعای درست وی 
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در این‌باره. خود وی نیز صرف اینکه اذعان می کند که وجود چنین قواعدی موضوعی بسیار 
حیاتی برای درک آشکال تأویل است. الگوی قابل قبولی در این خصوص به‌دست نمی‌دهد و 
تا جایی که نگارنده بررسیده است. جز یکی دو صفحه نکته قابل نقد که در رساله بنیادی 
وی» یعنی نظریه نشانه‌شناسی مطرح شده (نک. 70 :1976 ,160) در ساير آثار وی الگوی 
قابل‌اعتمادی ارایه نشده است. با این همه. وی با طرح نکاتی کلیدی در این‌باره. نقش خود 
را در پی‌ریزی الگوی نشانه‌شناختی تأویل برجسته می‌کند. 


۴-۳- نقد معنابن ‏ ساختار منطقی گزاره و ایزوتوپی ۲ 

اکو معتقد است «مولفه تفسیر در نشانه شناسی پرس این قابلیت را داراست که برخی از 
رویکردهای معناشناختی به متن را ارتقاء ببخشد» (178 :19840 ,۳60). در همین راستاء 
اکو پیش از ارایه طرح خود در این‌باره. نخست دو نگرش رایج در معناشناسی را نقد و 
بررسی می‌کند نقاط ضعف و قوت آن دو را باز می‌نماید و آن‌گاه می‌کوشد الگویی را مطرح 
کنق تیا سا یت و فاظعیت یی اسلفی تاو را دی منود اکتا تفای 
تبیین کند. در ادامه به این مطلب می‌پردازيم که نقد اکو متوجه کدام ویژگی‌های این دو 
نوع معناشناسی می‌شود و در نهایت پیشنهاد وی در اين باب احیاناه چه مزیتی بر آن دو 


دارد. 


۴-۳( نفد معتاشتاس تقسیزی. وامعناشناسی وانشی ۲ 
اکو پس از ترسیم خط سیر فکری معناشناسی تفسیری و زایشی ویژگی خاص این دو 
نگرش را به صورت زیر خلاصه می‌کند: 


عنوان معناشناسی 

انواع زایشی تفسیری 
موضوع بررسی موضوع- محمول طیف نشان گرها 
ایا سار متطفی گارهها اد بتیاه ی متا تناها 


جدول شماره «۱»: انواع متا 


مصجمصمد .1 

2. 

ناقهد 1۳10101610۷۵ .3 
وعتاصعصصعو 2۷6عصعع .4 


۶ مود آلگونه جونقانی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


بر اساس جدول «۱». سطح تحلیل در معناشناسی تفسیری یک عبارت نشانه شناختی 
است که محتواهای قابل تجزیه و سازمان‌یافته‌ای را در بر دارد. تجمع این محتواها در نشانه 
از طریق انباشت معانی پایه يا بنیادین میسر می‌شود. برای مثال. در لفظ مستقلی مانند 
اسب می‌توان آحاد بنيادین معنایی را به این صورت سازمان‌دهی کرد: 

[+ جاندار ا؛ [- انسان ]؛ [+ پستاندارا؛ [+ چهارپا] و [+- اهلی] 

اما پرسش این است که آیا این واحدهای معنایی پایه. که برسازنده محتواهای نهفته در 
نشانه هستند. تعداد محدودی دارند و آیا اساساً این قبیل مشخصه‌های ثابت می‌توانند به 
درس ما تهای هرا درسان تاه نشانه‌ها کییتن دا معتا امس بت ری 
راستای پاسخ به این قبیل پرسش‌ها است که می کوشد «بر اساس تعداد محدودی از 
مشخصه‌ها دامنه نامحدودی از مفاهیم و محتواها را مقوله‌بندی کند» (همان: ۱۷۶ اما اکو 
معتقد است به دلایل زیر چنین تصوری فاقد اعتبار است: 

الف- این مشخضه‌ها کر عمل قابلیت ماب گذاری بین تفن انه‌ها: مفاهيم و مخواها را 
ندارند. 

ب- نمی‌توان بر اساس نوعی التزام منطقی, روابط سلسله‌مراتبی حاکم بر این مشخصه‌ها 
را تبیین کرد. 

ج- در نهایت. تحلیل تفسیری, این امکان را فراهم نمی‌آورد که بتوانیم مشخص کنیم 
یک نشانه مفروض به کدام بافت زبانی تعلق دارد (176 :1984 ,200). 

از طرفی در تحلیل زایشی معنا کوشیده می‌شود. در عوض بازنمایی آحاد منفرد نشانه 
شناختی «ساختار منطقی گزاره‌ها» (همان: ۱۷۷) بررسی شود. این رویکرد را در نگرش 
معتاشتانس رانقی افقال لیکاف مسک‌گاوی ففیگ سم فان هب ابا که متفه است 
این موضع نیز به دلایلی محل تردید است (نک. 175-181 :19840 ,۳760 

ان نویه اکتا کیتمی کنق که و لعه تفس در تشانه تام شوه تا «اس‌ر )مان 
معناشناسی زایشی و تفسیری سازگارتر است و تنها از چشم‌انداز پرس است که می‌توان 
بسیاری از معضلات نظریه ادبی را در باب تأویل حل کرد» (همان: ۱۷۷-۱۷۶). 


۲-۳-۳- نقد ایزو توبی 


معنایی که خوانش روایت را تحت شعاع خود قرار می‌دهند» (وندندورپ. ۱۳۸۳: ۴۸) برای 


1. 06601806 1۵2101۴ )1941( 


(1938-1999) ۱۷۲۵02۱71۵7 12۷10 ومصطج[ .2 
(1917-1992) 0۵25 ممناناژ مع0تلع(۸ .3 


اومبرتو اکو و بنیان نشانه‌شناختی تأویل نقد و نظریه ادبی/ سال اول» دورة اول, بهار و تابستان ۱۳۹۵ ۲۷ 


نخستین‌بار موضوع ایزوتوپی را مطرح کرد. ایزوتوپی اساسا «بر استمرار پایگانی و مقوله‌ای» 
استوار است (همان‌جا) به همین سبب. گرماس معتقد است با استفاده از ایزوتوپی و تحلیل 
نحوه تجمع آحاد معناشناختی در نشانه می‌توان به تبیین این واقعیت پرداخت که «هر پیام 
مشخصی همواره به عنوان یک کل معنایی فهمیده می‌شود» (همان‌جا). بدیهی است چنین 
تصوری درباره ایزوتوپی ارتباط مستقیمی با نحوه تلقی اکو در باب بنیان نشانه شناختی 
تاویل دارد و به همین دلیل نظر وی را به خود جلب کرده است؛ چرا که در تاویل 
نشانه شناختی نیز کوشش بر آن است تا قرائت‌های محتمل یک متن مفروض را بر اساس 
ایکانات سفانه تا خی مت پیش‌بیی لیا 4 آقبات با هاگره با این هقف اک معتفا آیست 
که «الگوی گرماس در نهایت منتهی به رشد بی‌روبه معانی ضمنی می‌شود؛ معانی‌ای که جز 
نوعی شباهت خانوادگی کم‌اهمیت. رابطه معنایی قابل‌ملاحظه‌ای با نشانه نخست ندارند» 
(31 1994 رممطر اکربا اشفاده از آلگیی پلمساف عرباره نفانه که به موحب آن هر نش انه 

به دو سطح محتوی و بیان تقسیم می‌شود. درباره نحوه عملکرد ایزوتوپی این گونه می‌گوید: 
راستیه ‏ و گرماس پذیرفته‌اند که ایزوتوپی ممکن است هم در سطح بیان و هم در سطح محتوی 
روی دهد؛ بر این اساس. ایزوتوپی نه تنها از طریق تکرار واحدهای معنایی در سطح محتوی بسط 

می‌يابد. بلکه از تکرار واحدهای زبان‌شناختی سطح بیان نیز حاصل می‌شود (192 :1984 ,200), 
اکو معتقد است همان‌طور که «متن یک معناین بسطیافته» (175 :19840 ,60) به 
شمار می‌رود» «هر معنابنی نیز یک متن در شرف تکوین تلقی می‌شود» (همان‌جا)؛ با وجود 
این» تأکید می‌کند که اگر قرار باشد یک معنابن در مسیر بسط نهایی خود منجر به تولید 
شبکه معنایی پیوسته‌ای- به نام متن- شود. چنین رویکردی باید به طور هم‌زمان از درون 
سطح بیان و سطح محتوی شروع به حرکت کند. بنابراین ادعای گرماس و راستیه مبنی بر 
اقلا ,سظجییان قافن اعتبار بت زکو هر مت ودیت ها تاویل تا کیف م کته کفاک فراز 
باشد سطح بیان به طور مستقل در بسط واحدهای معنایی دخیل باشد. با چنین الگویی 


روبه‌رو می‌شویم: 


۱ بیان محتوی 
۲ محتوی بیان 
۳ بیان محتوی 


نمودار شماره «۲»: الگوی بسط نشانه 


( -1945) بمتاعی؟ عژمجه:۲ .1 


۸ مود آلگونه جونقانی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


بر اساس این الگو. اگر سطح بیان به طور مستقل در تداعی نشانه‌ای دیگر دخیل باشد. 
آن‌گاه «لذت سرگردانی»- به تعبیر اکو- (31 :1994 ,۳60) به واسطه حرکت از نشانه‌ای به 
نشانه دیگر صرفاً بر اساس مشابهت‌هایی محتمل است که در سطح بیان پدیدار می‌شوند. 
این مشابهت‌ها عموماً نوعی مشابهت صوری یا آوایی هستند و لذتی که از بسط آن‌ها ناشی 
می‌شود هدفی جز خود دنبال نمی‌کند. تفسیرگر از تداعی‌ای به تداعی دیگری حرکت 
می‌کند و بنابراین نه تنها هیچ محدودیتی در تأویل متن لحاظ نمی‌شود. بلکه اساسا هر نوع 
اون کر اب راما مقوژنی پذترفی وه می کت سا آکویا پش‌تیاه اگوی و 
می‌کوشد تأویل را در سطح محتوی مهار کند. 

۱ محتوی بیان 


۲ محتوی بیان 


۳ ۱ تن 7 
نمودار شماره «۳»: الگوی بسط نشانه 


بر اساس الگوی اکو برای اينکه نشانه‌ای موجب احیای نشانه دیگر شود. سطح بیان و 
سطح محتوی باید به طور هم‌زمان فعال شوند. به همین سبب نمی‌توان صرفا به خاطر 
وجود شباهت آوایی یا صوری در نشانه‌ها قایل به بسط معنای ایزوتوپی در گستره متن شد؛ 
یعنی گستره متن تنها در صورتی محصول بسط معنابن واحدی تلقی می‌شود که 
نقش‌نشانه‌ای در هر سطح فعال بماند. نقش‌نشانه‌ای واحدی انلنتیت که به طور هم‌زمان 
«حاوی صورت محتوایی و صورت بیانی است و به موجب نوعی به هم‌پیوستگی تحقق یافته 
است» (سجودی» ۱۲۸۷: ۴۰). 


۵-۳ - نشانه‌شناسی و گشودگی اثر 

یکی از آثار بدیع اکو اثر گشوده نام دارد که اکو نگارش آن را در سال ۱۹۵۸ به پایان و در 
۲ به چاپ رساند. آن‌چه برای نخستین‌بار در این رساله مطرح شد. همواره از 
دغدغه‌های بنيادین وی به شمار می‌رفت؛ موضوعی که بعدها در ساختار غایب (۱۹۶۸) 
م‌جددا به بحث و بررسی گذاشته شد. اکو در اثر گشوده نخست تاکید می‌کند که «گشودگی 
ویژگی عام تمام آثار به شمار می‌رود» (24 :1989 ,260 اما منظور وی از بحث گشودگی 


آن دسته از گشودگی‌های هدفمند یا هنرمندانه‌ای است که بر اساس ساختار اثر در مسیر 
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هدفمند یا هنرمندانه «ارتباطی به ذات آبژه زیباشناختی ندارد» بلکه اساسا متأثر از نحوه 
تر کیب عناصر است» (همان: .)۲٩‏ 

اکو با طرح این موضوع می‌کوشد تا به تبیین این پرسش بپردازد که اثر هنری با چه 
سازوکارهایی گشودگی را متجلی می کند؛ یعنی به لحاظ ساختاری ایين امر چگونه روی 
می‌دهد؟ بنابراین. در پی پاسخ به این پرسش باید بتوان معین کرد که «ساختان سطوح 
متفاوت گشودگی را به چه میزان تبیین می‌ کند» (24 :1989 ,60). می‌توان گفت رویکرد 
اکو به موضوع تأویل مبتنی بر استقرار بوطیقایی نشانه‌شناختی است؛ بوطیقایی که بر اساس 
قواعدی عام تنظیم شده است. در نتیجه. بر اساس این قواعد و معیارها می‌توان نحوه جریان 
یافتن تأویل را در بستر نشانه‌های حاضر در متن و روابط ساختاری آن‌ها پیش‌بینی و تحلیل 
کرد. به همین دلیل است که اکو در نهایت تاویل را صرفا به دامنه اختیارات و انتظارات 
خواننده محدود نمی کند و در واقع معتقد است آن دسته از تأویل‌هایی که بر اساس افق 
انتظارات خواننده سامان می‌یابند در حوزه تأویل - به معنای علمی آن- قرار نمی‌گيرند. 


۱1-۵-۳- ماهیّت نشانه‌شناختی گشودگی 

اکو در آغاز حرکت فکری خود معتقد است که متن گشوده از این حیث گشوده است که 
«خواننده با متن درگیر می‌شود و آن را به نحوی خاص سازمان می‌دهد» «کاپوزی و والس: 
۳ ۲۷۵ اما در ادامه روند فکری خود تأکید می‌کند که گشودگی اثر مستقیماً ارتباطی 
با توانش خواننده ندارد و بنابراین «نمی‌توان متن را به سخنی واداشت که از آن سخن 
نمی گوید» (همان: ۲۷۶). به همین دلیل است که اکو در پی دست‌یابی به قواعد تنظیمی 
نشانه‌هاست؛ نظامی که «مناسبات درونی مابین نشانه‌های آن» امکان تأویل‌های بی شمار را 
فراهم می‌آورد» احمدی. ۱۳۸۲: ۳۵۲). چنین روبکردی به موضوع مهمی چون تأویل» موجب 
می‌شود که اکو در تقابل با روش‌شناسی کروچه و امثال ویء به سوی نوعی ساختارگرایی 
نشانه شناختی ان روبه رو هستیم که به واسطه ان متن-حنی در غیاب سوژه آگاه- برساخته 
می‌شوند. از سویی دیگر کشف. بازسازی 9 آفرتتقن معناهای محتمل علاوه بر وجود اتف 
قبیل مناسبات. مستلزم حضور سوژه‌ای است که دست به گزینش فعال 9 هوشمندانه عناصر 
می‌زند و به طور مستمر تأویل‌هایی نو می‌آفریند. در این چارچوب است که اکو به دریافتی 
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پدیدارها مهم‌تر جلوه می‌کند. 

به این ترتیب, آکو به منظور تبیین این چارچوب نظری» نخست در باب نحوه ورود به 
تأویل این نکته را پیش می‌ کشد که «ابهام هدفمند در یک نشانه مفروض و ارزش ارجاعی 
آن هر دو به یک میزان در گسترش تأویل دخیل هستند» (36 :1989 ,60). بنابراین در 
بررسی بنیان‌های نشانه‌شناختی تأویل باید به خاطر داشت که زبان شعر یا زبان ادبی, به 
طور هم‌زمان از این دو ساحت؛ یعنی سویه ارجاعی و سویه عاطفی نشانه. بهره می‌گیرد. 
پس در تحلیل نشانه‌شناختی اثر امکان آن وجود ندارد که یک نشانه مفروض را از هاله 
القایی یا عاطفی آن تفکیک کرد و آن را به طور مستقل از چشم‌انداز معانی صریح ارجاعی 
مطالعه کرد. در واقع. از آن‌جایی که اثر هنری, به طور هم‌زمان «کاربرد عاطفی ارجاع و 
کارکرد ارجاعی عاطفه» (همان‌جا) را با یکدیگر در می‌آمیزد. تأویل‌هایی که فارغ از این 
موضوع؛ یعنی تعامل وجه القایی و وجه ارجاعی نشانه. سامان يافته باشند از چشم‌ان داز اکو 


فاقد اعتبار هستند. 


۲-۵-۳- پای‌بندی به اصل ارتباط در تأوبل 
اکو معتقد است «هر اثر هنری در عین حالی که شکلی کمال يافته و بسته است. دست‌کم 
بدان روی که می‌توان آن را به شکل‌های مختلفی تعبیر کرد شکلی گشوده به شمار 
می‌آید» (تادیه. ۱۳۷۸: ۲۴۵). آنجه مهم می‌نماید طرح این موضوع است که قابلیت‌های بالقوه 
خواننده در بسط دامنه تأویل -فارغ از امکانات و مناسبات درونی متن- تا چه میزان مقبول 
است و آیا می‌توان چنین رویکردی را تحت عنوان تأویل بررسی کرد؟ 

اکو در پاسخ به این پرسش‌ها صریحاً موضع خاص خود را بیان می‌کند. در واقع. اکو با 
تأمل در جایگاه و اهمیت متن و خواننده در تاویل اذعان می‌دارد که «گشودگی اثر به 
هیچ‌وجه در اختیار سوژه پا خواننده نیست» (39 :1989 ,260), و «گشودگی ذاتی اثر نیز 
محسوب نمی‌شود» (همان‌جا». در واقع. از آنجایی که سوژه ممکن است. بنا به میزان انتظارات 
خاص خود. حداقل یا حداکثر گشودگی را در خوانش اثر تجربه کند. ماهیت ذهنی این 
رویکرد چندان به مذاق اکو خوش نمی‌آید. چراکه او معتقد است «گشودگی در روابط 
شناختی آثر نهفته است» (همان‌جا). بنابراین در جریان خوانش» این متن است که طبق 
مقاصد زیباشناختی خاص و سازمان یافته خواننده را به مسیرهای مشخصی هدایت می‌کند و 


به این صورت دامنه‌هایی متفاوتی از گشودگی را خلق. هدایت و میسر می‌سازد. در نتیجه. 
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همان‌طور که اکو در ساختار غایب تأأکید می‌کند. «اثر -به مثابه یک نظام نشانه‌ای- به هر 
شکلی تأویل شود. در نهایت نباید اصل ارتباط را زیر پا بگذارد» احمدیء ۱۳۸۲: ۳۶۳): چراکه 
غفلت از اصل ارتباط مستلزم تأویل ناموجه یا سوژه‌محور است. تأویلی که بر اساس بوطیقای 
مشخصی سامان نیافته است و به همین سبب در حوزه این بحث نمی گنجد. 

لته آکو ی پذبرد که تحار شخضین/ خوآننده و اتتظا رات خاض وم ,عمکن انست باغفت 
شکل گیری خوانشی از اثر شود که اساساً با تجارب خواننده سازگار باشد. اما گفتیم که ایین 
نوع برخورد با متن به هیچ وجه در حوزه تأویل- به معنایی که اکو در نظر دارد- قرار 
نمی گیرد. وی این شکل از قرائت متن را در ساحت جداگانه‌ای تحت عنوان «کاربرد» 
م ی گنجاند. 


۳-۵-۳- تأویل یا کاربرد! 
گفتیم که در اثر گشوده به جای آنکه با «محصول نهایی تلاش‌های موّلف» سروکار داشته 
باشیم» با مجموعه‌ای از برهم‌کنش‌های محرک-پاسخ روبه‌رو هستیم که «کاملاً به ظرفیت 
خاص مخاطب برای دریافت حسی اثر وابسته است» (3 :1989 ,۳60). اما اينکه خواننده تا 
چه میزان می‌تواند با اتکاء به مداخله فعال و گزینش آگاهانه تأویل را پیش ببرد موضوع 
مهمی است که اکو نخست با تفکیک تأویل از کاربرد بدان پاسخ می‌دهد. 

بر اساس این تفکیک «متن محل تلاقی و آمیزش تأویل و کاربرد است» ( :19922 ,1200 
1 ) و بنابراین قابلیت آن را دارد که توسط خواننده به صورت دلبخواهی. ذهنی و 
اثبات‌ناپذیر تأویل شود. چنین تأویلی از نظر اکو نوعی کاربرد شخصی و انحصارطلبانه است 
و بهتر است آن را ذیل اصطلاح کاربرد بررسی کنیم. وقتی خواننده متن را در «چارچوب 
فرهنگی متفاوتی از شاعر» (همان: ۶۸» به کار می‌گیرد و معانی متفاوتی از متن بیرون 
می‌کشد. متن را در زمینه‌ای تأویل کرده است که به طور کلی با آن بیگانه است. به همین 
دلیل. با اینکه چنین فرائتی از متن» همواره به مثابه فرائتی سوژه‌محور محتمل است. اما به 
خاطر اینکه نمی‌توان آن را به عنوان الگویی عام و فراگیر تبیین کرد. یا دست‌کم به این 
قایل شد که این تأویل «رویدادی عمومی» (27 :2009 .131206) محسوب می‌شود؛ پس در 
نهایت باید پذیرفت که چنین تأوبلی نتیجه واکنشی شخصی و انفرادی به متن است که بر 
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بوطیقایی عام استوار نیست و از آن‌جایی که جامعه تفسیرگر بر سر آن اجماع- ضمنی- ندارند 
از دایره بحث‌هایی که به تاویل و حدود و تغور آن می‌پردازند خارج است. 

باید توجه داشت که تأویل زمانی یک امر عمومی محسوب می‌شود که بتوان آن را بر 
اساس بوطیقایی عام به نحوی تبیین کرد که گویی جامعه تفسیرگر در عین آزادی به ناچار 
به سوی آن کشیده می‌شود. بدیهی است آزادی در تأویل متعلق به خواننده است. اما ناگزیر 
بودن ناویل یه امکانات نشانه شتاحیی من متوط است: ار این نیمه این سردن با 
متوقف کردن فراشد تأویل به هیچ وجه مطلقاً در اختیار سوژه نیست و امکانات متن است 
که تأویل را هدایت می‌کند. در نتیجه. اگرچه نتوان در جریان تأویل به یک تأویل نهایی و 
عینی قایل شد. می‌توان به نوعی «تاویل بیناذهنی مطلوب» (40 :1994 ,60) قایل شد که 
فراتر از یک امر شخصی و انحصاری است و با کاربرد دلبخواهی متن در زمینه متفاوت 
فرهنگی کلاً بیگانه است. اکو در طرح این موضوع به شدت متآثر از الگوی نشانه‌شناسی 


۱-۳-۵-۲- «چیزی بیشتر» در برابر «چیزی دیگر»" 
تأمل در الگوی نشانه شناسی پرس این نکته را به اکو آموخت که در فرایند معناپردازی 
«تفسیر همواره به سوی چیزی بیشتر» جهت‌گیری کند؛ یعنی به جای اينکه تفسیر هم‌ارز 
با مدلولی ثابت و ایستا باشد. خود به متابه نشانه‌ای دیگر وارد چرخه معناپردازی می‌شود و 
این فرایند به شکل نامحدود ادامه پیدا می‌کند. بدیهی است چنین سازوکاری موجب بسط 
معانی از طریق تداعی‌های مرتبط با تفسیر است؛ سازوکاری که موجب می‌شود هاله‌ای از 
مفاهیم. ایده‌ها پا تصورات پیرامون مدلول شکل بگیرد و بنابراین ارزش القایی و ضمنی 
نشانه را تحت‌الشعاع قرار دهد. 

ظاهراً ایده تفسیر به مثابه الگویی که قابلیت توجیه مدلول سیال و پویا را دارد نظر دریدا 
را نیز به خود جلب کرده است. اما دریدا در تحلیل نظری خود. به زعم اکو دچار خطا شده 
است. به عقیده دریدا «تفسیر اساساً به سوی چیزی دیگر» جهت‌گیری می‌کند ( ,نطءصه1 
25-6 :2009). اکو تأکید می‌کند بسط الگوی پرس در حوزه تأویل به معنای آن است که 
در خوانش اثر با مجموعه‌ای از برداشت‌هاء مفاهیم و تصورات روبه‌رو می‌شویم که اگرچه به 
قصد نویسنده ارتباطی ندارند. اما همگی متکی بر تداعی‌های معقولی هستند که تفسیر به 
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مثابه چیزی بیشتر در اختیار خواننده قرار می‌دهد. بنابراین در خوانش متن قرار نیست که 
خواننده به هر صورت محتمل دست به تأویل بزند» بلکه باید بکوشد «وضعیت نظام 
نشانه‌های» (68 :1992 ,۶60) آثر را به درستی دریابد و از طریق این نظام به درک گنجینه 
فرهنگی و اجتماعی اثر نزدیک شود که این امکان را برای خواننده فراهم می‌آورد در 
زمینه‌ای هماهنگ با زمینه اثر دست به تأویل بزند. 

بر خلاف الگوی اکو. کاربست الگوی دریدا - به تعبیر اکو- منتهی به رشد بدخیم" تأویل 
می‌شود. چراکه مجموعه برداشت‌هاء مفاهیم یا تصوراتی که در الگوی دریدا سر بر می‌آورند 
همگی از درون آن چیز دیگر پدیدار می‌شوند. همان‌طور که گفتیم این «چیز دیگر» از 
امکانات نشانه‌شناختی متن به وجود نمی‌ایند و شدیدا به انتظارات خواننده و تجربیات 
شخصی وی وابسته‌اند. بنابراین اکو تأکید می‌کند که ساختارشکنی دریدا «شکل افراطی نقد 
خواننده‌محور» (120 :1992 ,01167)) است؛ گویی ساختارشکنی مدعی است هر خوانشی که 
خواننده از متن به‌دست می‌دهد خوانشی موجه محسوب می‌شود. به همین سبب اکو چنین 
نگرشی را مسبب بروز خطاهای بزرگی در نظریه ادبی معاصر به شمار می‌آورد. 

مرب فکز انیت که فان ونت کار مسفد بباختار گرا ایرآدهای قایلن تاملی به این رگن 
اکو وارد می‌داند. کالر می‌داند که «تعبیر اکو درباره ساختارشکنی ناشی از دغدغه او نسبت 
به محدودیت‌های متن است» (همان‌جا». اما ضمن فهم روبکرد اکو به تأویل اذعان می‌کند که 
بر خلاف تصور آکو «ساختارشکنی به هیچ‌وجه خواننده محور نیست» (همان‌جا) و به همین 
سبب وقتی می‌گوییم در فرایند معناپردازی محدودیتی وجود ندارد و خواننده آزاد است هر 
معنایی را بیافریند. این گفته بدین معناست که «سازوکارهای نشانه‌شناختی به صورت 
تکرارپذیر عمل می‌کنند و به این دلیل حدود و غور آن را نمی‌توان پیشاپیش تعیین کرد» 
(«همان: ۱۲۱). اکو با آنکه در پی شناسایی موازینی است که بر اساس آن بتواند دامنه تاویل را 
بر اساس امکانات نشانه‌شناختی پیش‌بینی کند. به این نکته نیز اشعار دارد که برخی از 
الفاظ متن ممکن است برخی تداعی‌ها را برانگیزند که به هیچ‌وجه نویسنده آن‌ها را به طور 
هدفمندانه يا هنرمندانه در آثر تعبیه نکرده است. این قبیل تداعی‌ها. به همین منوال. 
ممکن است به تأویل‌هایی ختم شود که خارج از حیطه تصور نویسنده تجربی باشد؛ «این 
خاش ها توا تای ‏ رفن فرظ کنات عه ادا تاه قاس تام بش4 
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مجموع آرای اکو این گونه بر می‌آید که چنانچه خواننده به خودی خود و فارغ از امکانات 
بالقوه متن در جریان تاویل متن قرار بگیرد» ما با نوعی فراتاویل روبه‌رو می‌شویم که به 
لحاظ علمی فاقد اعتبار است؛ گویی همین رویکرد است که او را شدیداً از ساختارشکنانی 
چون دریدا متمایز کرده است. 


۴- نتیجه گیری 

با بررسی آرای اکو در باب بنیان‌های نشانه شناختی تأوبل مشخص می‌شود که متن از 
چشم‌انداز وی به مثابه بافتی تلقی می‌شود که در آن نشانه‌های متعددی تنیده شده است؛ 
بنابراین در جهان متن؛ برخورد این نشانه‌ها با یکدیگر موجب پدیدآمدن نظامی گشوده و 
تأویل‌پذیر می‌شود. همچنین آن‌چه موجب تأویل‌پذیری اثر می‌شود تعامل خواننده با متن و 
درگیری آگاهانه و هوشمندانه وی با امکانات نشانه‌شناختی متن است. اکو در راستای اثبات 
چگونگی این فراشد. نخست. به عنوان یک ساختارگرا می کوشد با استخدام الگوی پلمسلف 
به تبیین این نکته بیردازد که بسط دامنه معانی محتمل در یک نشانه تنهادر صورتی 
توجیه‌پذیر و علمی است که سطح محتوی و بیان به طور هم‌زمان در انگیزش معانی دخیل 
باشند 9 انتساب این فراشد به سطح بیان» چنانکه گرماس 9 راستیه به آق قایل شده‌اند. 
موجب رویارویی با تداعی‌هایی خواهد شد که اساسا ارتباطی موثق با نشانه نخست ندارند. 
بنابراین در تأویل‌هایی که بر این قبیل تداعی‌ها استوارند از اصل ارتباط عدول می‌شود. اکو 
در ادامه فعالیت‌های فکری خود با روی آوردن به نشانه‌شناسی پرس و توجه خاص به مولفه 
می کوشد وجه تفسیری نشانه را به عنوان رویکردی خاص در تبیین تاویل به کار ببرد. . 
بعد وارد چرخه نشانگی شود. اکو نیز با بسط منطقی این حکم به حوزه متن. به نوعی 
«تأویل‌پذیری نامحدود» قایل می‌شود. البته بر اساس این نگرش, اگرچه ممکن است به 
تأویل‌های بی‌شماری در خوانش متن قایل شد. اما آنچه موجب می‌شود اکو از تأویل افراطی 
فاصله بگیرد» اين تلقی بنیادی اوست که تأویل از دیالکتیک خواننده با متن شکل می‌گیرد 
و خواننده در حین خواندن متنء در عین آزادی. باید به امکانات نشانه‌شناختی متن وفادار 
بماند؛ در غیر این‌صورت تاویل وی نمونه‌ای از تأویل ناموجه به شمار می‌رود که بیشتر 
متوجه «کاربرد» است تا «تأویل». اکو به این نتیجه می‌رسد که گفتمان غالب برمتن 
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موجب پدید آمدن نوعی انسجام در متن می‌شود؛ این انسجام به‌خودی‌خود دامنه 
تأویل‌هایی که با زمینه‌های فرهنگی و اجتماعی متن بیگانه‌اند. تقلیل می‌دهد. 


پی‌نوشت 

۱- البته ریچارد رورتی که از نمایندگان پراگماتیسم به شمار می‌آید معتقد است اکو به 
تمام لوازم و عواقب پراگماتیسم متعهد نیست. رورتی روی این نکته انگشت می‌گذارد که 
اکو به رغم آن که در رمان اونگ فوکو روحیه ضد ماهیت‌باورانه‌ای از خود به نمایش گذاشته 
در برخی تحلیل‌های آتی يا حتی هم‌زمان با اين اثر از اصول پراگماتیسم عدول کرده است. 
در واقع به زعم رورتی وقتی اکو کاربرد را از تأوبل متمایز می‌کند و نتیجه می‌گیرد که 
کاربرد نتیجه واکنشی شخصی و انفرادی به متن است اما تاویل منوط به وجود بوطیقایی 
عام در فهم متن است. در این راه به تلقی هرش در باب معنی و دلالت نزدیک می‌شود 
۵۲2۱۳۸۵ انته تاه ری ان کیک ام فان در آتفیفت ا ری کر بات 
جوهر باز جُست؛ اندیشه‌ای که به موجب آن واقعاً چیزی به نام جوهر به صورت درونی. 
وجود دارد که نقطه مقابل چیزی منحصراً ظاهری. غرضی یا نسبی است (همان: ۱۶۰). به 
همین سبب. رورتی که به تمایز بین کاربرد و تاوبل قایل نیست تأکید می‌کند که این 
تفکیک را باید کنار گذاشت. زیرا این عقیده‌ای نیست که پراگماتیست‌ها بخواهند ترویج 
دهند (همان: ۱۶۴). برای بحث مستوفا در ایین‌باره نک. رورتی؛ ۱۳۸۵: ۱۶۵-۱۴۸ | 
89-58 :010۷,1992. 

۲- یکی از مژلفه‌های بنیادی در الگوی سه‌وجهی پرس عنصر «تفسیر» است که به هیچ 
وجه نباید آن را با سوژه انسانی که «عمل تفسیر» را انجام می‌دهد اشتباه گرفت. عنصر 
تغسیره در واقع در رأس مثلث نشانه‌شناختی. پرس قرار می‌گیرد و اساسا بیانگر ایده‌ای است 
که به واسطه نشانه در ذهن سوژه برانگیخته می‌شود. بر این اساس. اگرچه وجود سوژه 
دای تا کشت رز اشت: اما مقمرمی میس رای شاه انوس کسه 
مستقیماً به تفسیرگر مربوط نیست. بلکه به تفسیری مربوط است که در ذهن شکل 
می‌گیرد. به این ترتیب تفسیر ماهیتی معرفتی دارد و محصول تداعی‌هایی است که موجب 
شکل‌گیری تفسیر به مثابه نشانه‌ای بسطیافته‌تره در ساحت انديشه می‌شوند. اکو با اتخاذ 
دیدگاه پرس در آثر معروف خود. یعنی نقش خواننده فصلی را به این پرسش اختصاص 
می‌دهد که چگونه در نشانه‌شناسی پرس معناپردازی نامتناهی به گشودگی متن منتهی 
می‌شود (نک: 175-200 :19840 ,260). 

۳- ریزوم اصطلاحی است که ژیل دلوز فیلسوف فرانسوی از زیست‌شناسی وارد فلسفه کرد. 
ژیل دلوز تفکر ریزومی را در برابر تفکر درختی مطرح می‌کند و معتقد است این دو یکسره 
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تیگ ات نک کی رت ایا و زا ات ای مت کات هه ای 
تداعی می‌کند. اما تفکر درختی با ارتباطات خطی و عمودی سر و کار دارد. اکو زمانی که 
در پی تبیین معناشناسی دانش‌نامه‌ای به متابه لابیرنت است به مبحث ریزوم می‌پردازد. در 
واقع به زعم او سه نوع لابیرنت وجود دارد: ساده. ماز شکل و شبکه‌ای. اکو تاکید می‌کند 
که آن‌چه ذلوز و گوآتاری (۱۹۷۶) تحت عنوان ریروم مطرح می‌کنند معادل لابیرنت 
شبکه‌ای است. او معتقد است جهان معتاپردازی یا به طور کلی جهان فرهنگ بشری را باید 
به مثابه نوعی لابیرنت شبکه‌ای به شمار آورد که در آن با شبکه‌های تفسیری نامتناهی‌ای 
روبه‌رو می‌شویم که مشتمل بر حقایق. خطاهاء تصورات و افسانه‌ها است (نک. :19842 ,۳60 
80-4). 

۴- منظور اکو از گنجینه اجتماعی. یک زبان مفروض به مثابه مجموعه‌ای از قواعد دستوری 
است که دربردارنده تمامی قراردادهای فرهنگی‌ای می‌شود که آن زبان تولید کرده است. 
اين زبان مفروض. هم‌چنین. تمامی تأویل‌هایی را شامل می‌شود که متن پیش از این موجب 
شکل گیری آن‌ها شده و اینک به مثابه امری حاضر در جریان خوانش متن حضور دارند. 


۵- در ارجاع به مجموعه آثار پرس قاعده بر این است: 
ماه حمتاهایت .عطاصصتاه عاممظ وتقع۷ مما‌تاهاناظ رمعتتعظ 
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ال اول؛ «وره اول: ساره اسان ۱۳۹۵ رسای ۱ 
۰ ۰ وم 


برابر خوانی هایدن وایت و گرین بلات در خوانش متون سیاسی 


دکتر مهدی نجف‌زاده! 
سید مرتضی حافظی" 


تاریخ دریافت: 22-۱۸۳۰ تاریخ پذیرش: ٩۵/۷/۲۵‏ 


چکیده 

درک رابطه متقابل تاریخ و ادبیات از دیرباز مدنظر بزرگان عرصه سخنوری بوده است. رد این رابطه 
را می‌توان در نوشتارهای افلاطون و ارسطو یافت. از ۱۹۸۰ با پیدایش نو تاریخ‌گرایی دو بودگی بین 
تاریخ و ادبیات که از زمان ارسطو به بعد شیوه غالب انديشه بوده, فروریخت و با نظریات هایدن 
وایت و گرین بلات که از منظری متفاوت به تاریخ و ادبیات می‌نگریستند پیوند دوسویه این دو 
مطرح شد. هایدن وایت از سکوی زبان به تاربخ می‌نگرد و اعتقاد دارد واقعیت تاربخی هميشه از 
طریق روایت‌هایی ساخته می‌شوند که آنها را تاریخ‌دانان برساخته‌اند. برای گرین بلات متون ادبی 
ابزار قدرت هستند که قابلیت‌های لازم را برای نمایش کنش‌های اعمال قدرت و نیز مقاومت در 
برابر قدرت به آنها می‌دهد. در برابر خوانی تاریخ و ادبیات» نو تاریخ‌گرایی روابط مربوط به قدرت را 
به‌عنوان مهم‌ترین زمینه هر متن قلمداد می‌کند و به متن ادبی به‌عنوان فضایی برای نمایش روابط 
مربوط به قدرت و تعامل گفتمان‌های مختلف می‌نگرد. از این منظر نقد ادبی جدید افقی جدید 
فراروی متون سیاسی قرار می‌دهد به نحوی که برای تحلیل قدرت سیاسی می‌توان از ابزارهای نقد 
ادبی همچون استعاره. مجاز کنایه. آیرونی و همچنین شگردها و تمهیدات روایی سود جست. 


واژگان کلبدی: تاریخ. ادبیات» سیاست. فراتاریخ. نقد ادبی مدرن 


۱. استادیار علوم سیاسی دانشگاه فردوسی مشهد 6ص ۵) 0۵212۵ ۰۰ 
۲ دانشجوی کارشناسی ارشد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد 


۶ مهدی نجف‌زاده و سید مرتضی حافظی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


۱- مقدمه 
برابر خوانی ادبیات و تاریخ از ۱۹۸۰ با نضح‌گیری تاریخ گرایی نو پا به عرصه گذاشت و خط 
بطلانی بر نظریه قدیمی. یعنی دو بودگی بین ادبیات و تاریخ کشید. دو بودگی بین ادبیات و 
تاریخ برای اول بار درکتاب شعرشناسی ارسطو آمده است. ارسطو برخلاف افلاطون 
استدلال کرده بود که نویسندگان متون ادبی با راه و روش خاص خود مخاطبانشان را با 
واقعیت آشنا و نسبت به آن واقعیت حساس‌تر می کنند ارسطو روایت تاریخی را رواٍیت 
قطعی و واقعی می‌دانست اما روایت ادبی را تخیلی قلمداد می‌کرد. در نیمه دوم قرن بیستم 
این نظریه با شکاف‌های اساسی روبرو شد. تغییر پارادايم و چرخش زبان تاربخی (محورینت 
تاملات تاریخی بر روی زبان تاریخ‌نگار) با کتاب انقلابی فراتاریخی وایت به وجود آمد. وایت 
دیدگاه روایت خود درباره تاریخ را در کتابش طرح می کند. وی اعتقاد دارد تفکر تاریخی در 
چارچوب صنایع لفظی چهارگانه استعاره. کنایه. بدیع و ایرونی) امکان‌پذیر است . در همین 
دوره استفان گرین‌بلات اصطلاح تاریخ‌گرایی نوین را در سال ۱۹۸۲ ابداع کرد این رویکرد 
جدید در واکنش به رویکردهای متن‌محوری از قبیل صورت گرایی. نقد نو و تاریخ‌گرایی 
سنتی که از مطالعه موقعیتی ادبیات غافل بودند به وجود آمد. وی در کتاب خود درباره 
شین تام نهد که دک ها موی ترانهها و تاش تانههی تست از 
رقابت و ستیز بر سر ایدئولوژی و قدرت در جامعه حکایت می‌کند و پیرنگ داستان در 
حقیقت از این کشمکش‌های اجتماعی جریان می‌بابد. 

اش و وه مرو یه خر فلا باق اتتال کیت وتان ها 
به‌عنوان مهم‌ترین زمینه برای هر متنی قلمداد می‌کند و به یک متن ادبی به‌عنوان فضایی 
برای نمایش روابط مربوط به قدرت و تعاملات گفتمان‌های مختلف می‌نگرد. در نسبت میان 
تاریخ و روایت و روایی بودن تاریخ از منظر نو تاریخ‌باوری باید خاطرنشان کرد که مفهوم 
اپیستمه و قدرت از میشل فوکو به عاریت گرفته شده‌است و در بحث روایت نیز وام‌دار پل 
ریکور و رولان بارت هستند. اگر بپذيريم که تاریخ» منشاء و ريشه علوم سیاسی است با 
درانداختن بحث تاریخ نگاری جدید. علوم سیاسی نیز به شیوه تاریخ کلاسیک دستخوش 
تغییرات پارادایمی مهمی قرار می‌گیرد. در این مقاله استدلال شده است که از یک سو 
ریشه‌های سنتی تاریخ در مباحث علوم سیاسی با چالش‌های عمده روبروست اما در عین 
حال فراتاریخ‌نگاری افق‌های جدید را برای استفاده از متون روایی و ادبی برای فربه شدن 
علوم سیاسی فراهم می‌آورد. بنابراین دانش‌پژوهان علوم سیاسی در دهه‌های اخیر وادار 
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خواهند شد به روایت‌شناسی اهمیت بیشتری بدهند. مقاله حاضر از طریق خوانش دو نظریه 
مهم گرین‌بلات و هایدن وایت که در اصل از دو منظر مختلف بحث خود را آغاز می‌کنند اما 
به برداشتی مشتر ک دار باره: پیوند: میان تاریخ و ادنیات هی‌رشتت تلاش می کتد تاثیرات آتی 
این دیدگاه ها را بر خوانش متون سیاسی جستجو کند. 


۲- دوبودگی تاریخ و ادبیات 
تفاوت مهم افلاطون با ارسطو در نقد ادبی و ادبیات را باید در دیدگاه‌های متفاوت این دو 
جستجو کرد . نقد ادبی افلاطون عمدتا اخلاقی است. افلاطون شاعران و داستان‌نویسان را 
دروغ‌گویانی خطاب می‌کند که کار مفیدی برای جامعه انجام نمی‌دهند. آنها با برآفریدن 
دیا تقیلی تیا توش خراتتهگان او زمرت رز خبال ماوق سکن انا یتفر 
شاگرد افلاطون در کتاب بوطیقا اشعرشناسی در رد نظریه‌های استادش استدلال کرد که 
نویسندگان متون ادبی به راه و روش خاص خود مخاطبانشان را با واقعیت آشنا و نسبت به 
آن واقعیت حساس‌تر می‌کنند. 

برخلاف افلاطون که هیچ گاه آفری مستقل در باب هترء محاکات و شاعوی تألیف نک رده 
مهم‌ترین اثر بجا مانده از ارسطو «رساله فن شعر» يا بوطیقا درزمینه ادبیات و نقد ادبی 
است که در پاسخ به ایرادات و انتقادهای افلاطون نوشته شده است. ارسطو می‌گوید وظیفه 
شاهران فش که نج که رو دادم وس کت بلکه: ناب میریم ردان گنه یه 
حسب احتمال یا ضرورت امکان وقوع دارند. از نظر او تفاوت شاعر و تاریخ‌نگار در آن نیست 
که اولی به شعر می‌نویسد و دومی به نظم . بلکه در این است که تاریخ نویس آنچه را روی 
داده می‌پردازد و شاعر به آنجه ممکن است روی دهد توجه می‌کند. ارسطو نتیجه می‌گیرد 
که شعر فلسفی‌تر و ارزشمندتر از تاریخ است. زیرا شعر با کلیات سر و کار دارد و تاریخ با 
جزئیات (ارسطو ۱۳۴۷: ۴۸-۴۷). 

به هر حال چه گمان و نظربه افلاطون را درباره تاریخ و ادبیات بپذيريم و چه نظریه 
ارسطو را ارجحیت دهیم در اين مسئله که آنان به دوگانگی این دو حوزه معتقد بودند و 
ادبیات پس از آنان نیز تحت تاثیر این دوگانگی بوده است شکی وجود ندارد. تاریخ و ادبیات 
از این منظر تحت تاثیر آموزه‌های افلاطون و ارسطو به دو وادی متفاوت گام نهادند و هر 
گونه پیوستگی میان اين دو انکار شد. جریان کلی فلسفه غرب بر پایه همین دوگانگی, دو 
حوزه متفاوت تاریخ سنی و نقد ادبی را شکل داد و این دوگانگی تا عصر حاضر تداوم یافت. 
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تنها در مواجهه با گفتمان و مفاهیم پست مدرنیسم بود که این دوگانگی مورد تردید جدی 
قرارگرفت. نظریه فراتاریخ نگاری یکی از مهمترین و در عین حال جدیدترین نظریه‌هایی 
است که این دوگانگی را به پرسش کشیده است. 


۳- فرا تاریخ‌گرایی 
گرایش پسامدرنی به تاریخ از زمانی به وجود آمد که پسا ساختارگرایی تمام مفاهیم کلیدی 
تاریخ‌نگاران از قبیل «فضاء. زمان. موضوع. بافت و واقعه» را دستخوش نسبیگرایی کرد. قرائت 
پست‌مدرن از تاریخ را نباید پایان واقعی تاریخ پا پایان تاریخ وافعی دانست. به گفته جنکینز 
می‌توان آنرا پایان تاریخ واقع گرا دانست. اولین مجروح حمله پسامدرنسیم به تاریخ‌نگاری 
سنتی را باید معتبر بودن ادعای حقیقت و معناداری روایت‌های تاریخی دانست (درستی. ۱۲۹۲: 
۲ 

شاخصه اصلی پسامدرنیسم به اعتقاد ژان فرانسوا لیوتاره مرگ روایت‌ها یا فراروایت‌ها 
است. لیوتار پست مدرنیسم را نگرشی تعریف می‌کند که به فراروایت‌ها باور و اعتقاد ندارد 
(وارد. ۱۳۸۴: ۲۲۷). درنتیجه مرگ کلان روایت‌های جهان‌شمول. روایت‌هایی که از گروه‌هایی 
با علایق متعدد و متنوع الهام می‌گرفتند. بسط یافتند که بعدها کوشیدند جایگاه و سمتشان 
را که درگذشته حذف شده بود. پس بگیرند. با استفاده گسترده از این مفهوم در رشته‌های 
علمی همچون معماری هنر. ادبیات و تاریخ» پسامدرنیسم به‌صورت یک اصطلاح فراگیر 
نمودار شد. 

پست‌مدرنیست‌ها اعتقاد دارند ما موقعیت خود را از دست داده و سرگردان شده‌ایم. 
بنیادهای تئوریکی و متافیزیکی» فرهنگ ما به‌هم ريخته است. کلان روایت‌های ما دیگر معنا 
و مفهومی ندارد. آرزش‌هایمان تضعیف و تحقیرشده‌اند. زندگی ما آزجمله زندگی مشترک ما 
در تاریخ به‌هیچ وجه معنایی ندارد (استنفورد» ۱۳۸۹: ۳۴). اگر بخواهیم سیر تاریخی و روند 
شکل‌گیری گرایش پسامدرنیستی و نگاه روایت گرانه به تاریخ را بررسی کنیم ابتدا ناگزیر به 
تعریف کوتاهی از تاریخ و روایت هستیم. 

مایکل استنفورد در کتابش درآمدی به فلسفه تاریخ» تاریخ را به حرف 7 تشبیه می‌کند. او 
خط بالایی این حرف را «نماینده جامعه کنونی» و خط پایین ان را «نماینده جامعه‌ای که 
درگذشته می‌زیسته» می‌داند و از همه مهم‌تر. خط مورب را نشان دهنده پیوندی می‌داند که 
میان حال و گذشته وجود دارد (۱۳۸۹: ۳۳۸). تاریخ را گزارش کنش‌ها و رنج‌های افراد انسان 
خوانده‌اند. 
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هر قاین روایت تتیی درتاتن ام که سای رس اروشاع بط مور کتی و سای 
ماجراهایی را نقل- و مجال تجربه احوالی را فراهم- می‌کند که در شرایطی خاص بر کسانی 
معین گذشته و به پیامدهای مشخصی انجامیده است. به‌بیان‌دیگر» روایت از راهکارهای اولیه 
بشر برای شناخت زمان. فرایند و تغییر است (هرمن. ۱۳۹۳: ۲۴). به گفته رولان بارت رواینت 
حضوری بی‌واسطه دارد» مثل خود زندگی (همان: ۳۱). عناصر بنیادین روایت به‌اختصار: ۱- 


واقع‌گرایی؛ ۲- توالی رویدادها؛ ۳- جهان‌پردازی /جهان‌پریشی و ۴- هم بوم پنداری است 
(نک. همان» .)۱۳٩۳‏ 


۴- نسبت میان تاریخ و روایت 
رولان بارت یکی از نخستین کسانی است که کارکرد متون تاریخی را در زمره «دلالت» و نه 
«واقعیت» دانسته است. او در مقاله خود که با عنوان گفتمان تاربخی. با این پرسش آغاز 
می‌کند که آیا به‌راستی تفاوت خاصی بین روایت‌های واقعی و روایت‌های خیالی وجود دارد؟ 
و آیا مشخصه‌های زبان خاصی وجود دارد که بتوان براساس آن تاریخ را از افسانه و اسطوره 
بازشناخت؟ بارت در پی‌جویی این پرسش. هرگونه گفتار و نوشتار درباره یک رویداد واقعی 
را در زمره کنش زبانی می‌داند که هرگونه قاعده زبانی درباره آن‌ها صادق است. براساس این 
ایده. وی روایت تاریخی را روندی هم‌بافته و دولایه می‌داند. لایه اول مصداق یا مدلولی 
واقعی است که بیرون از حیطه زبانی قرار دارد. اما لایه دوم در زبان تولید می‌شود. لایه دوم 
در اصل عنصر خارجی است که در زبان به آوای صوتی تبدیل‌شده است. براساس این تعبیر 
سوسوری, زبان نه شی خارجی نه تفکر, بلکه همان الگوی صوتی است. از همین رو رابطه 
میان واقع خارجی و واقعیت زبانی مانند رابطه آوا و مفهوم. تنها از طربق دلالت امکان‌پذیر 
ات به تیه ات فا ری اد اقیت خی نی کبقا تاک نها یه ان تاش کنه: 
درست است که واقعه رخ‌داده است. اما معنایی که از آن افاده می‌شود صرفاً همان است که 
راوی مدعی تصدیق آن است» (بارت. ۱۳۷۳: .)٩۳‏ 

پل ریکور اعتقاد دارد تاریخ همانند داستان چیزی جز مجموعه‌ای از روایت‌ها نیست. ما 
تاریخ را روایت می‌کنیم و به آن در قالب گفتار و نوشتار نظم می‌بخشیم. پل ریکور می‌پرسد 
آیا این تاریخ داستانی روایی است که پیش روی تمامی تاریخ‌نگاران قرار می‌گیرد؟ آیا تاریخ 
داستانی روایی است که رخدادهای پراکنده و تجربی را که جامعه‌شناسی اراده کرده به نطم 
می‌آورد؟ آیا تاریخ می‌تواند خود را از ساختار روایی داستان نجات دهد و از آن در آشتی با 
جامعه‌شناسی در آید بی‌آنکه چیزی غیر از تاریخ باشد؟ (احمدی. ۱۳۸۷: ۷۵). 


۵۴ مهدی نجفزاده و سید مرتضی حافظی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


پل ریکور به پیوند میان تاریخ و روایت تأکید می‌کند و روایت را به‌متابه تاریخ و داستان 
می‌داند و در جواب سوال خود می‌نوبسد: تاریخ هرگز بازسازی ناب رویدادها نیست» حتی در 
بهترین حالت چیزی جز یک بازسازی ناب رویدادها نیست. برعکس در پشت گزارش 
داستانی» هميشه تجربه‌ای واقعی می‌توان یافت که به روایت الهام می‌دهد که مشتاق شنیده 
ار وه رها 01 

در نهایت به اعتقاد ریکور تاریخ همچون داستان مجموعه‌ای از روایت‌ها است. تاریخ 
همچون داستان یک منطق منظم دارد که آغاز و سرانجامی دارد و همچون داستان در طرح 
منطقی بازسازی می‌شود. در تاریخ با روایت‌هایی از رویدادها مواجه هستیم نه رویداد ناب. به 
عبارتی ما در تاریخ با امور روایی سروکار داریم نه وآفعیت‌ها و امور واقع. 

هایدن وایت هم از زمره تاریخ‌نگارانی است که نه‌تنها تاریخ بلکه هرگونه روایت تاریخی را 
در زمره و تابع الگوهای روایت داستانی قرار می‌دهد. قبل از ورود به آرای هایدن وایت 
مختصری از نحوه پدیداری جریان پساساختارگرایی و نگرش زبان شناسانه به تاریخ در تقابل 
با رویکرد شناخت‌شناسانه بیان می‌کنیم. 

بابک احمدی در کتاب رساله تاریخ جستاری در هرمنوتیک مدرن می‌نویسد: «گزارش 
ریت و گزازش سای از یک قعان له شوم دستآعر وا میهنای از کیش‌های 
انسانی‌اند. وضعیت‌های ثابت و متغییر را توصیف می‌کنند و از موقعیت‌های انتقالی سخن 
می‌رانند گزارش حلقه رابط تاریخ و داستان است (همان: ۱۴۰-۱۳۹). 

پیرنگ و پیرنگ سازی وجه مشترک روایت تاریخی و روایت داستانی است. هیچ گزاره 
حقیقی و واقعی در تاریخ وجود ندارد و آنچه است روایت‌هایی است که حاصل تخیل 
تاریخی تاریخ‌نگاران است. در دفاع از اینکه تاریخ همچون داستان است. مرزهای دانش 
تاریخ و دانش ادبی فرو می ریزند. وجود حقیقت در تاریخ نفی می‌شود و عنصر تخیل وارد 
تاریخ می‌شود. اینجاست که نویسنده داستانی بودن تاریخ را مسلم فرض می‌گیرد و 
هک هار رخوزمیه که ای اابا تا شیاه او تانوای ترا 
شما نقل خواهد کرد» (همان: ۱۵۰). 

رولان بارت می‌نوبسد: گزاره تاربخی گزاره روایی است. وی در مقاله درآمدی بر تحلیل 
ساختاری حکایت توانست شباهت ناگزیر دو گزارش ادبی و تاربخی را کشف کند. بعد از 
بارت دانتو از کسانی بود که گزاره تاریخی را گزاره روایی خواند. و اعلام کرد گزینش تاریخ‌نگار 
همان ایجاد پیرنگ است. دانتو بر کشف روایت نه به‌عنوان کشف «حقیقت تاریخی» بلکه 
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همچون راهی در «کشف فضای تاریخی» تأکید کرد. دانتو اعتقاد داشت روایت تاریخی سیر 
منطق رویدادها را نمایان می‌کند و نمی‌تواند مدعی کشف حقیقت شود. اعتبار و صدق 
توضیح» در روایت 9 درنتبحه در شیوه روایتگری» نهفته است (همان: ۱۵۶-۸). 

از ۱۹۷۰ به بعد نظریه‌پردازان تاریخ همچون داستان» با نوشته‌های بارت ژنت و ژولیا 
کربستوا به‌سوی مباحث ساختارگرایی رانده شدند. از این زمان به بعد اختلاف میان تاریخ‌نگاران 
سنتگرا و هواداران تاریخ همچون داستان» بیشتر شد. الافسن بحت کنش در تاریخ را پیش 
کشید وی در کتاب دیالکتیک کنش اشاره می‌کند که نکته اصلی در تاریخ‌نگاری گزارش 
کنش‌های انسانی است. تاریخ‌نگاران وقتی مرتب می‌پرسند در تاریخ چه چبزی رخ‌داده است 
پاسخ می‌دهد « کنش, فقط کنش». لمون نیز در کتاب تاریخ و تاریخ انديشه در تایید 
الافسن نوشته. قلب تنظیم تاریخ» کنش است «همان: ۱۶۱-۱۵۸). 

مهم‌ترین اتفاق درزمینه نظریه و فلسفه تاریخ انتشار کتاب هایدن وایت بود: فرا تاریخ؛ 
روایت تاریخی قرن ۱٩‏ اروپا (۱۹۷۲) این کتاب رویکردی تازه به تاریخ در تقابل با رویکرد 
شناخت‌شناسانه بود و این نگرش جدید را زبان شناسانه نامیده‌اند. تغییر پاراديیم و چرخش 
زبان تاربخی (محوربت تاملات تاریخی به روی زبان تاریخ‌نگار) با کتاب فراتاربخ وایت به 
وجود اد 

کتاب هایدن وایت در مقام یک اثر کلاسیک. راهگشای بسیاری از جریان‌های شالوده 
شکن در حوزه‌های سه گانه تاریخ شد. وی گرچه به جایگاه عناصر ادبی در تاریخ می‌نگرد. 
«در حقیقت بیانگر یک انقلاب کپرنیکی در تاریخ‌نگاری و نظریه تاریخ به‌ویژه. ازلحاظ ایجاد 
نوعی «چرخش زبان تاریخی» در سه دهه آخر قرن ۲۰ به شمار می‌رود» (جنکینز ۱۳۸۷: 
۷ هایدن وایت از سکوی زبان به تاریخ می‌نگرد و می‌گوید وافعیت تاربخی هميشه از 
طریق روایت‌هایی برساخته می‌شوند که تاریخ‌دانان آنها را بافته‌اند. پس دانش تاریخی صرفاً 
درک واقعیت خارجی يا حقیقت گذشته نیست. بلکه فراورده گفتمان تاریخ‌دان است. آنار 
وایت نوعا تضادهایی دوتایی ۳ نشانه می‌گیرد که وانمود می‌کند می‌خواهند به شیوه‌ای 
منطقی و عینی «واقعیت» را سازمان‌دهی کنند. از دیدگاه وایست. مثلا تضادهای سنتی 

هم‌نوا با این دیدگاه» خود آثار وایت نیز در تلاقی‌گاه تاریخ‌نگاری و نظریه ادبی قرارگرفته 
9 تأثیر مهم بر این دو حوزه گذاشته است. وایت. ادعای متون تاریخی ۳ مبتنی بر دستیابی 
به حقیقت عینی به چالش می‌کشد و بر اساس ساختار نظریه سوسور این عقیده را مطرح 
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محتوای «ابداعی» و «ادبی» دارند. روایت‌های تاریخی از رویدادها و گزاره‌هایی ساخته‌شده 
که باتجربه اعتبار می‌یابند و برای گنجانیده شدن در قالب داستان منطقی, از تخیل بهره 
واقعیت 9 حقیقت در تاریخ» متن پرورده هستند (82 :198 ,16 ۷۷). 

وایت اعتقاد داشت که وأقعیت‌ها و حقیقت‌ها اساسا قلمروی زبانی هستند. وایت می‌گوید 
تاریخ‌دان واقعیت را در بیرون کشف نمی کند بلکه حقیقت‌های گذشته تاریخی را از طریق 
روایت‌ها و مجازها می‌سازند. ازنظر او مورخ» حقایق را نمی‌سازد بلکه داستان را می‌سازد. 
درواقع شواهد تاریخی عناصر داستان را به مورخ اعطا می‌ کنند و او داستان را می‌سازد. این 
سخن درباره روایت تاریخی مبین این نکته است که شواهد تاریخی عناصر داستان ۳ به 
مورخ اعطا می‌کند و این مورخ است که آن را به‌گونه‌ای که در چارچوب پیرنگ خویش جا 
تاریخی کاملاً از حقیقت تهی نیستند. روایت تاریخی آنچه را که جوامع و افراد از گذشته 
خود برگزیده‌اند. زنده نگه می‌دارد. بدون اينکه آنان ۳ تکه تکه کند 9 یا اینکه موضوعات 9 
ابژه‌هایی را که درگذشته جای دارند. از نو بسازند. به‌عبارت‌دیگر روایت تاریخی با لحظات و 
نه آبژه‌ها سروکار دارد (لمون» ۱۳۸۹: ۱۵۸). 

ازنظر وایت هر مورخی ناگزیر است برای بازنمودن وقایع که دررگذشته اتفاق افتاده است 
دست به تدبیر پیرنگ زند و ازآنجا که نمی‌شود به سیر منطقی وقایع استناد کرد مورخ 
ناگزیر است بعضی وقایع را پررنگ‌تر و واضح‌تر بیان کند و دست به گلچین آن بزند این 
عمل تاریخ را به حوزه داستان بیشتر نزدیک می‌کند. «من متن تاریخی را چنان که به‌راستی 
می‌نماید در نظر می‌آورم. مثل ساختار کلان که از طریق بازنمایی ادعای توضیح تمام امور و 
ساختارهای گذشته است (82 :1973 ,۷۷66). از نظر او تاریخ‌نگار برای فهم گذشته دست 
به دامان ادبیات می‌زند. 

هایدن وایت در کتاب فراتاریخ تمایزی بین علم و تاریخ می‌گذارد که می‌توان اینگونه 
بیان کرد. 


الگوها ما 
توضیح تفسیر 
ءٍِ ۳ 1 بلاغی 
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نظریه وایت درباره مجازها (مجازشناسی) شالوده اصلی بحث‌های وی درباره نوشتارهای 
تاریخی است. مجازها نوعاً همان صورت‌بندی گفتار دانسته می‌شود؛ چیزی مانند استعاره. از 
دید وایت» «مجازیدن» همانا روح گفتمان است (2 :1978 ,۷۷۳16). وایت اعتقاد دارد اگر 
تاریخ و داستان را فقط به شکل ساختارهای زبانی در نظر بگیریم جداسازی آن‌ها از یکدیگر 
کار شدای تقواه کرد گر وتو دایتعا با مق تیور 
کند و تاربخ را کنش متنی بداند و معنایی تازه از تاریخ ارائه دهد و جایگاه وبژه‌ای برای 
زبان قائل شود. در آن صورت است که ادبیات به‌صورت گفتمان تاریخی درمی‌آید و می‌توان 
ادبیات را به‌صورت تاریخ ارائه داد نه به‌عنوان بخشی از تاریخ یا ابزاری در خدمت تاریخ. 

وایت ادعای مورخین را؛ مبنی بر عینی بودن روایتشان از تاریخ از موضع ساختار شکنانه 
نفی می‌کند و همین یکی از ویژگی‌های کلیدی فلسفه تاریخ‌نگاری وایت است؛ یعنی انکار 
وجود هر نوع ارتباط ضروری بین روایت تاربخی و گذشته‌ای که روایت در پی بازنمایی آن 
است. اگرچه خود گذشته به‌اندازه کافی واقعی است اما فاقد فرم روایی است. ترتیب ذاتی 
آن نیست که تا در انتظار کشف شدن باشد بلکه به‌وسیله تاریخ‌دانان به آن‌ها تحمیل 
می‌شود و تاریخ‌نگاران درساخت روایت‌هایشان به مرزهای کاربرد زبانی و روایی فرهنگ خود 
محدود هستند و گذشته را در تناسب با موقعیت ایدئولوژیکی خود طرح‌ریزی می‌کنند. به 
دلیل محدود ماندن این روایت‌ها در قالب ساختار روایت‌ها در دام متن‌وارگی خود اسیراند. 
سخن ما همواره این است که روایت از داده‌هایمان فاصله بگیرد و به‌سوی ساختارهای 
خوداگاهانه حرکت کند یعنی به سوی قالبی که دریافت ما از داده‌های مذکور است. 

وایت تاریخ را نه دانشی برای تبیین رخدادهای گذشته, بلکه هنری به‌منظور تفسیر آن 
رخدادها می‌داند. آنجه تاریخ‌نویسان «واقعیت» می‌نامند» زنجیره‌ای از رویدادهاست که 
به خودی خود واجد معنایی نیست. تاریخ‌نویس حکم مترجم را دارد. در این ترجمه ادبی, 
تاریخ‌نویس صناعات ادبی را جایگزین الگوهای تاریخی می‌کند و نشان می‌دهد که 
رویدادهای تاریخ پیش از آنکه معلوم کننده قواعد منطقی باشند. نشان گر نوعی بازی زبانی 
هستند. وایت مجازشناسی بایگانی را بر اساس چهار مجاز اصلی طرح می‌کند و به باور او 
تاریخ‌نگار روایت خویش از تاریخ را در چهار قالب صنعت ادبی می‌ریزد : استعاره » کنایه » 
مجاز مرسل » بدیع و آیرونی 


1. ۵۵۵۲ 
2. ۵۷ 
3. ٩۳۵۵۵0006 
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وایت سه مجاز اول را مجازهای «بی‌پیرایه » می‌نامد زیرا تنها امکان‌پذیر بودن فهم امور 
از طریق زبان را مفروض تلقی می‌کنند. طنز یا آیرونی از معضل ادعاهای حقیقی و 
جهان‌شمول آگاه است (34-38 :1973 ,9 ۷). او هم‌چنین الگوهای قصه تاریخی (پیرنگ- 
اس ماوت سمانت‌های اد شا مار نک مار دازنه کهمم یه کارشفت کن ها 
داستان رخدادهای گذشته را تعریف کند. وایت مفهوم «قصه تاریخی» را از فرای می‌گیرد و 
چهار شیوه اصلی. پیرنگ سازی ۳ مشخص می‌سازد: 


الکو ینک هاش الگوی استدلال الگوی دلالت تاربخی 
رومانس صوری" آنارشیست 
فیط اندام‌وا ۵ محافظه کار" 
کمدی مکانیکی۲ رادیکال 
تراژدی زمینه گرا" لیبرال 


وایت اعتقاد دارد تاریخ‌نگار علاوه:یز بیرنگ‌سازی از د«غامل دیگز استدلال و استلامات 
اه یز ان ۳ ده جح مج مر . 

استلزامات ایدئولوژیک نیز بهره می برد. استدلال نظر تاریخ‌نگاردر باره چگونخی تاریخ است 
و به چهار نوع تقسیم می‌شود: استدلال صوری به معنی شناسایی ابژه‌ها از طریق 
طبقه‌بندی؛ استدلال اندام‌وار بدین معنا که هر بخش منفرد از کل از مجموعه بخش‌ها 
بیشتر است و اصول به دلیل اینکه از اهدافی تبعیت می‌کنند قانون به شمار نمی‌آیند بلکه 
جز تشکیل‌دهنده آزادی انسان‌اند؛ استدلال مکانیکی به معنای یافتن قوانین حاکم بر 
کارکرد انسان؛ و استدلال زمینه گرا به معنای تبیین رویدادها. ایدتولوژی نیز به‌عنوان عامل 

سوم قالب‌زنی به روایت‌ها در چهار شکل عمل می‌کند (70-74 :1978 ,عانط/08. 
در جمع‌بندی اندیشه‌های هایدن وایت نباید از این نکته غفلت کرد که بازسازی تاریخ 
غالباً با هدف مشروعیت بخشیدن به منافع کسانی صورت گرفته است که قدرت اجتماعی و 
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سیاسی را در اختیار داشته‌اند. تاریخ نویسی از این دید صحه گذاشتن به قدرت یا مردود 
شمردن قدرت است. نقطه تلاقی نظریه وایت با دید گاه فوکو همین جاست. واٍیت مفهوم 
صورت‌بندی دائایی یا اپیستمه را از فوکو به عاریت گرفته است. 

کتاب نظم اشیا از میشل فوکو درواقع پژوهشی است برای بررسی گفتمان به‌صورت ناب. 
فوکو در این اثر. دیدگاه دیرینه‌شناسی و بحث‌های نظری درمورد گفتمان را که در 
«دیرینه شناسی دانش» آمده به صورتی انضمامی- تاریخی بیان می‌کند. فوکو در این اثربه 
بررسی چهار دوره معرفتی رنسانس (تا۱۶۶۰م)» کلاسیک (۱۶۶۰ت۱۸۰۰۱)» مدرن (۱۸۰۰ تا۱۹۵۰) 
و بعد از مدرن (۱۹۵۰ تا بعد) 9 اییستمه‌های حاکم بر هر دوره. پرداخته است تا در فایتان 
بتواند ظهور و سقوط انسان را نشان دهد (خالقی,۱۳۸۲: ۲۸۰- ۲۸۵). با طرح اپیستمه فوکو 
تلاش می کند تا با نفی سوژه مشاهده‌گر. دانش‌ها را بر مبنای قواعدی که در درون هستی 
این دانش‌ها عمل می کنند. بررسی کند. بحث از گسست‌های اپیستمه بر افسانه «پیشرفت 
خطی علم» و فرض «سوزه شناسای مستقل به‌متابه فاعل شناسای حقیقت ابزکتیو» غلبه 
می‌کند. «نفی سوژه مدرن» ختم کلام این اثر است؛ چهره انسان مدرن در حال نابودی 
لحظه‌ای خاص,. این نظام به شیوه‌ای فراگیر تغییر می‌کند همین نظام‌های گوناگون است که 
قوکو در "نظم ابا( سعی کرده است تا آن‌ها ۳ توصیف کند (همان‌جا). 

از نظر وایت هر شرحی درباره رویدادهای گذشته تلویحاً براساس این ملاک صورت می‌گیرد 
که چه چیز حق است و چه چیز باطل, یا چه چیز بهنجار است و چه چیز نابهنجار. هر تعربفی 
از حق و باطل يا بهنجار و نابهنجار ضرورتاً تعریفی گفتمانی است معیارهای سنجش این 
مفاهیم ثابت نیست 9 در دوره‌های مختلف» ملاک‌های متباین 9 ناسازگاری ترا تعیین آن‌ها 
اعمال‌شده است. آنچه امروز حق تلقی می‌ شود در فردایی تاریخی ممکن است باطل محسوب 
گردد. پس آن تاریخ‌نویسانی که فلان رویداد تاریخی را مترقی و همان واقعه را ارتجاعی 
توصیف می‌کنند در چارچوب‌های گفتمانی تاریخ می‌نویسند و به سخن دیگر تفسیرهایی 
گفتمانی از رویدادهای گذشته به دست می‌دهند. 

با دقت در آرای تاریخ‌گرایان نوین به این نتیجه می‌رسیم که تحلیل گفتمان‌ها و 
صداهای خاموش. سر کوب شده 9 حاشیه رانده شده از ویژزگی‌های این رویکرد است نه 
تحلیل شخصیت‌ها. در این رویکرد به شیوه شالوده شکنی معنایی» قدرت مفهوم دیگری 


می‌یابد. 
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۵- نقد ادبی جدید 
همزمان با ظهور فراتاریخ‌نگاری» گرایشی در حوزه نقد ادبی نیز نضج گرفت که خواهان 
پیوند میان ادبیات 9 سیاست بود. این جریان در جهتی عکس استدلال می کرد که گزاره‌های 
سیاسی تنها از متون تاریخی قابل استخراج نیستند بلکه این گزاره‌ها را از متون خنثای 
گرین بلات در آمریکا پایه گذاری شد. نقد ادبی نوین که به تاریخ گرایی نوین نیز معروف 
است حرکت و جریانی در نقد است که بسیاری از مفاهیم پیشین درباره تمدن و فرهنگ را 
به چالش کشیده و از نظر لویی مونتروز, تاربخی شدن متن و متن شدن تاریخ است. 

نوتاریخگرایی در حقیقت یکی از هشت نظریه اصلی نقد ادبی در قرن بیستم است. به 
گفته برسلر این هشت نظریه عبارتند از: نظریه ادبی جدید؛ نقد خواننده محوره؛ 
ساختارگرایی؛ شالوده شکنی؛ روانکاوانه؛ قمنیسم؛ مار کسیسم 9 تاریخ گرایی نوین (نک. برسلره 
۶ همچنان که پیداست تفاوت‌های اصلی در نوع نگاه این نظریه‌ها به جایگاه خواننده. 
مولف» موقعیت‌مندی متن» ساختار روایی» رابطه قدرت و ایدئولوژی در روایت و رابطه میان 

گرین بلاحه: خاطرتهنان هی کند: «قو تاریخ‌پاوری بستر مستحکم امپیات و نف را تطیل 
می‌برد. نو تاریخ‌باوری برآن است تا پرسش‌هایی را در باب مفروضات روش‌شناختی خود و 
سایر دیدگاه‌ها طرح کند» (مکاریک . ۱۳۸۴: ۴۴۱). نو تاریخ گرایی آثر ادبی را محصول 
مجموعه‌ای از تدابیر و مذاکره میان آفریننده اثر یا طیفی از آفریده‌ها می‌داند که مجهز به 
مجموعه‌ای از سنت‌هاء سازمان‌ها و عدالت اجتماعی هستند که بطور منظمی مشترک و 
غیرمشترک (پیچیده) هستند. در اینجاء جنبش کلی از یک تئوری تقلیدی هنر به سمت 
یک مدل تفسیری می‌رود که به‌طور مناسب و موّثرتری آمد و شد و رد و بدل آشفته کننده و 
نا آرام مطالب و گفتمان‌ها که مرکز زیباشناختی مدرن را تشکل می‌دهد. توجیه می‌کند 
(12 :1989 ,0:6600611). تاریخ گرایی نوین بر این باور است که تاریخ را باید به شیوه‌ای تازه 
نگریست به‌گونه‌ای که گویی تاریخ یک متن است ومشاهدهگر در حال گفتسان با شاریخ 
است و خود دارد یک متن (تاریخ) می‌نگارد. شناخت تاریخ گرایان نوین مستلزم فهم مفاهیم 
کلیدی تاریخ. متن» گفتمان» اپیستمه و قدرت است که موضوع این بحث نیست. 

نو تاریخ گرایی رویکردی است که با شکستن مرز میان متن و تاریخ جایگاه درخور توجهی 
را به‌عنوان حد واسط بافتگرایی و متنگرایی یافته است. نو تاریخ‌گریان بر این باورند که تاریخ 
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هم مجموعه اتفاقات گذشته است و هم روایتی از آن. به باور گرین‌بلات. نو تاریخ‌گرایی در 
مقابل تعریف مقاومت کرده و هنوزم مقاوم است (49 :2000 ,[0066006. نو تاریخ‌گرایان 
تحت تأثیر نظریه‌های فوکو درباره تاریخ. به مسئله قدرت و روش‌هایی که در آن قدرت 
به‌وسیله ابزارها و نهادهایی غیررسمی حفظ می‌شود توجه می‌کنند. گرین بلات معتقد است 
براندازی خود حیله‌ای توسط قدرت است. نو تاریخ‌گرایان نه‌تنها متن ادبی را در ساختار 
قدرت قرار می‌دهند بلکه آن را به‌طورجدی در حال کشمکش با دیگر شکل‌های قدرت 
اجتماعی. سیاسی و غیره در نظر می‌گیرند. گرین‌بلات ضمن تأکید بر بوطیقای فرهنگ. 
برداشتی از قدرت را که آن را منحصر در دست گروه محدودی می‌داند به چالش می‌کشد. 
چنین برداشتی از قدرت متأثر از ایده‌های فوکو است. 

فوکو اعتقاد دارد تمام زندگی قدرت است. قدرت خودش را به زندگی روزمره بلا واسطه‌ای 
که به فرد هویت می‌بخشد اعمال می‌کند. وی را با نشان دادن فردیت خاص خودش مشخص 
می‌سازد. او را به هویت خودش می‌پیوندد» قانون حقیقی به وی تحمیل می‌کند که خود او 
باید آن را تصدیق کند و دیگران هم باید آن را در وجود او بازشناسند. ايین قدرت نوعی از 
قدرت است که افراد را به سوژه تبدیل می‌کند. فرد را به خودش مقید می‌کند و بدین شیوه 
وی را تسلیم دیگران می‌سازد (خالقی. ۱۳۸۲: ۲۷۹). فوکو قدرت را همان دانش می‌داند و 
بالعکس, به نظر او تمدن ما پیچیده‌ترین نظام معرفت و ظریف‌ترین و عالمانه‌ترین 
ساختارهای قدرت را پدید آورده و پرورش داده است (همان: ۲۷۹). 

هدف تاریخ‌گرایان نوین از مطالعه آثار ادبی دوران گوناگون تاریخ. آشکارسازی روابط 
قدرت و برساختارهای اجتماعی و ایدتولوزی هر دوره تاربخی است. از دیدگاه آنان هیچ 
تفاوتی میان متون ادبی و غیرادبی وجود ندارد. آن‌ها می‌کوشند تا گونه‌ای تصویر انتقادی ارائه 
دهند که روابط قدرت را به‌منزله مهم‌ترین بافت موجود در متون گوناگون بررسی می‌کند و در 
واقع متن را فضایی می‌بینند که در آن روابط قدرت خود را آشکار می‌کنند. هسته اصلی 
تاریخ گربان نوبنء اعتقاد به تاریخ به‌مثابه امری غیرمنجمد. تمام نشده و غیر یکسان برای 
فرآه منت و متفه رای انح ارنظرتا ره گرران نزن هیچ عاررخی رگانق فیسک رکه 
براساس گفتمانی که به‌طور ناخودآگاه در تبیین متن تثیر می‌گذارد متفاوت می‌شود. از نظر 
ایشان «تاریخ فرزند روایت است» (فوره. ۱۳۸۹: ۱۹۷). 

درواقع هرکس با روایت خاص خود از تاریخ و به کارگیری زبانی که بازتاب‌دهنده یک 
گفتمان است. تاریخ را می‌سازد و علاوه بر این تاریخ‌گریان نوین برخلاف ارسطو تاریخ را 
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امری عام شده 9 مربوط به گذشته نمی‌دانند. تاریخ‌گرایان نوین همه متون ۳ هم فرآورده 9 
هم عناصر کارکردی آن نظام‌های سیاسی اجتماعی می‌دانند که در دل آن‌ها شکل گرفته‌اند. 
متن‌ها از هر نوع که باشند. ابزار سیاسی هستند. موضوع مطالعه آن‌ها ادبیات و تاریخ نیست 
بلکه ادبیات در تاریخ است. درست در مقابل فرمالیست‌هایی که در تغییر متن پیش‌زمینه 
تاربخی را انکار می‌کنند. برای گرین بلات متون ادبی ابزار قدرت هستند که آن‌ها را ابزار 
مفیدی برای مطالعه تبدیل می کند چراکه آن‌ها حاوی همان قابلیت برای اعمال قدرت و 
ابزار مقاومت و نمایش گرایش‌های معاصر برای ابراز مقاومت در برابر قدرت‌اند و ادبیات از 

نوتاریخ گرایی بیشتر تمایل داشت که بازخوانی متفاوت آثار شکسپیر روابط قدرت در 
دوران رنسانس و بویژه برخورد و رویاروبی میان دنیای اروپایی رنسانس و جهان مستعمرات 
را برای خواننده آمروزی قابل‌رویت سازد.گرین‌بلات در مقاله گردش نیروهای اجتماعی 
خاطرنشان می کند که نمایش‌نامه‌ها بازتابی صادقانه از شکل خود جهان هستند. در داستان 
آیینه نماد خودیت (انیت) و نسخه‌برداری (بازشناخت) دقیق است. آیینه به جز خودشناسی 
از آنجه بازتاب می‌کند هیچ نمی کاهد و به آن هیچ نمی‌افزاید. تصوير آیینه چقدر آسوده 
بخش و مدافع نقش به نظر می‌رسد (500-504 :2000 ,6ع1.008. 

تفاوت نوتاريخ‌گرایی با ماتریالیسم فرهنگی. تأثیر مهم فوکو و مفهوم قدرت او روی سنت 
نه‌تنها افراد. مابین زنجیرهای آن جریان دارند. بلکه آن‌ها هميشه در وضعیتی دوگانه به سر 
می‌برند. اعمال کردن قدرت و تحت سیطره آن بودن (خالقی. ۱۳۸۲ ۲۸۸-۲۷۷. تمرکز نو 
را مغلوب کند و در بربگیرد. آلتویتتن تفاوت بنیادین دستگاه س رکوبگر دولت با دستگاه 
ایدتولوژی فرنز, ۱۳۸۶: ۱۱۶. آلتوسر ایدتولوژی را «کنش اجتماعی» می‌انگارد که به پنهان 
داشتن سرشت حقیقی واقعیت اجتماعی "قتصادی و سیاسی- یاری می‌رساند: ایدتولوژی 


مردم روابط خیالین خود ۳ در شرایط واقعی وجود می‌زیند > (مکاریک. ۴ )+ 
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شکست است (48 :1980 ,01660۳0611)). همچنین در مقاله گردش نیروهای اجتماعی. 
خوانش فرمالیست‌ها از متون را محکوم به شکست می‌داند. آن‌ها اعتقاد دارند هیچ‌چیز 
بیرون از متن نیست و خواننده آنجه را که از متن می‌فهمد خوانش تمامیت‌خواه می‌خواند. 
گرین‌بلات اعتقاد دارد مولف را کنار می‌گذاريم اما نه به دلایلی که فرمالیستها بیان می‌کنند. 
بلکه به این دلیل که نویسنده از نیروهای گفتمانی عصر خود تأثیر می‌پذیرد ( :2000 ,1.0026 
495-510). 

در این نظر گرین‌بلات متأثر از مقاله «مولف چیست؟» فوکو است. فوکو اعتقاد دارد که 
نگارش متنء در حکم بیان شدن ذهنیت مولف نیست او در این مقاله استدلال می‌ کند که 
مولف صرفاً کسی نیست که یک اثر را می‌نگارد. قوکو می‌نویسد: «چه آهمیت:ذدارد که چه 
کسی سخن می‌گوید» «حقیقی. ۱۳۹۲: ۱۹۰). درون‌مایه اصلی بحث فوکو این است که نوشتار 
امروز خود را از بند بیان رها کرده است و صرفاً به خود ارجاع می‌دهد. با این وصف به حدود 
درونی‌اش محدود نمی‌شود و به بیرونی بسط یافته‌اش منطبق می‌شود. دومین درون‌مایه 
مصداق دارد واژگون می‌کند (همان: .)۱٩۱‏ 

افزون بر فوکو تئوری مرگ مولف بارت نیز بر اندیشه گرین‌بلات تاثر گذاشته است. بارت 
در مرگ مولف می‌نویسد: یک متن ادبی هرگز یک وجود منسجم ندارد و اگر بخواهیم 
ازنظرهستی شناسی و آنتولوژیک آن را تعریف کنیم. صاحب یک فضای چندبعدی است. یک 
متن ادبی آميخته نقل‌قول‌های آدم‌های مختلف» مسائل مختلف و شرایط مختلف است. 
یعنی یک داستان» محل تلاقی و تصادم نقل قول‌های متعدد و بی‌شمار است. البته منظور 
من معنای عام‌تر نقل‌قول است. یعنی هر چیزی که شنیده. پا دیده یا تجربه‌شده است. پس 
متن یک موجود پلورال و چندگانه است و از همه مهم‌تر یک مفهوم بینامتنی دارد که در 
برنمی تابد و درواقع خود را در مقام منشا به خواننده تحمیل می‌کند. ازنظر رولان بارت متن 
همچون تقاطعی است انواع نقل‌قول‌ها ارجاعات و پژواک‌ها در آن حضور دارند و خواننده 
مختار است از هر مسیری که خود می‌خواهد از این مسیر عبور کند. بنابه عقیده فرا 
تاربخگرایان» متون ادبی نیز مانند متون تاریخی خنثی نیستند و ستیز و نزاع بر سر قدرت 
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و مقاومت را در آن‌ها می‌توان نشان‌گذاری کرد. بنابراین متون داستانی باید به منابه متون 
تاریخن) سای [ینف: این ستون شا ار کفتسان‌هایی هستنه هدر مضه | ماع بر 

بنابراین همچنان که متون تاریخی اشکالی از فرم‌گرایی ادبی را در خود دارند متون ادبی 
نیز متأثر از بافتار اجتماعی خود هستند و هر اثر هنری محصول تعامل پیچیده مولف با 
طبقه خود است. نظریه فراتاریخ از اين منظر متأثر ازنقدهای گرین‌بلات درباره رنسانس و 
خصوصاً نمایشنامه‌های شکسپیراست و افرادی همچون لویس مونتروز .کاترین گالاگر وآلن 
لوبی در پیوند با آثار فوکو 9 کلیفورد نی ۳ توسعه بخشیده‌اند. برخلاف فرمالیست‌ها که 
هرگونه اقتضاء بیرونی را آزمتن بیرون می‌رانند» فراتریخ گرایان متن را دربافتار سیاسی 
اجتماعی آن مورد مطالعه قرار می‌دهند. به گفته گرین‌بلات «منتقدان ادبی علاوه بر مطالعه 
شکل ادبی متن» وظیفه تفسیر و مطالعه پدیده‌های اجتماعی هو رت یر عرته ارت »6 
(5 :1980 ,16600616)). 

گرین‌بلات این ایده را در ارزیابی خود ازمتون رنسانس دربافتار اجتماعی به آزمون 
گذاشته است. به عقیده وی «هرگونه متن ادبی تولیدی فردی نبوده بلکه عملی اجتماعی 
است که پیرنگ ان بر دو مور گفتگو 9 رویارویی قرار دارد (8 :19981 ,16 او 
همچنین در کتاب خود درباره شکسپیر نشان می‌دهد که کشمکش‌های درون ترانه‌ها و 
می‌ کنند و پیرنگ داستان در حقیقت از طریق این کشمکش‌های اجتماعی جریان 
می‌یابد. گرین‌بلات هشدار می‌دهد که اگر تفسیر خود را محدود به نویسنده کنیم. نتیجه 
حداکثر نوعی بیوگرافی ادبی خواهد بود و اين به معنای از دست دادن فهم شبکه‌ای معنا 
است که نویسنده و اثرش در آن حضور دارند. همچنان که اگر متن ادبی را صرفاً به مثابه 
باز تابی از قواعد 9 رفتار اجتماعی به حساب آوریم؛ از زیربنای اجتماعی غفلت کرده‌ایم. به 
گمان گرین‌بلات » آن تفسیری فراتاربخی است که درآن سه عنصر «نویسنده»؛ «نهادهای 
اجتماعی» و «پيشینه تاریخی» در درکی دیالکتیکی و به‌طور همزمان مورد مطالعه قرار 
گیرند (نجف‌زاده. ۱۳۹۲: ۱۴۴). 
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بیشتری به صحبت پیرآمون قدرت یکپارچه داشته‌اند می‌توان به‌عنوان محل‌هایی نشان داد 
که اعتراضات. نهادی و ایدئولوژیک درآن‌ها بود. وی اعتقاد دارد بیشترین صدای خود از 
گذشته‌ها همانا صدای مردگان است زیرا که مردگان نقشه داشتند تااز خود اثر(متنی) 
توشتا رین بشرخای کذارنتو.آن آتار با دامن دزند کان شتیده شون :فر ستاری از انار آلاسشی 
طنین صدا وجود دارد. 

در جمع‌بندی آندیشه‌های گرین‌بلات باید خاطرنشان کرد که امن‌ترین گذرگاه برای 
درک آگاهی مردم یک جامعه و تغییرات بنيادین آن موشکافی در متون ادبی آنان است. به 
تعبیر گرین‌بلات هرگونه مذاکره. مجادله. نزاع و جنگ طبقاتی. اجتماعی و سیاسی در لابه 
لای فریادها و سکوت‌های قهرمانان داستان‌ها و تثاترها دیده می‌شود (قانون‌پرون ۱۳۹۲: ۸). 

گرین‌بلات اعتقاد دارد آثار ادبی پیکره باستانی از بازتاب‌های واقعیتی تاریخی نیستند که 
فراسوی آن ها قرار داشته باشند بلکه محل‌های مناقشه‌اند. نو تاریخ‌گرایی ادبیات را برساخته 
اجتماعی می‌داند که فهم ان با ارجاع به جامعه و فرهنگ ممکن است. همواره بین عصرها 
گسست وجود داد برای دریافت متن و خواننده مدرن هرگز نمی‌تواند یک متن را مثئل 


معاصران آن تجربه کند از این‌رو تاریخ‌نگار در تاریخ‌مندی خود اسیر است. 


۶- خوانش متون سیاسی در پرتو نظریه وایت و گرین‌بلات 
فراتاریخ نگاری و تاریخ گرایی نوین در اصل از دو منظر آغاز می‌کنند اما در یک نقطه به 
همدیگر می رسند. بازخوانی تاریخ از مسیر گزاره‌های ادبی در اصل با چنین درکی از 
گزاره های ادبی معبری برای مطالعات میان رشته‌ای سه رشته دانشگاهی یعنی ادبیات. 
تاریخ و سیاست گشوده می‌شود. از منظر روایت‌شناسی متون سیاسی فراورده و نمودار 
روایت‌هایی هستند که در هر دوره تاریخی» حول محور قدرت شکل گرفته‌اند. یعنی 
متون سیاسی تابع الگوهای روایی هستند. به ویژه در علوم سیاسی در سال‌های اخیر 
متون نوشتاری شامل زندگی نامه‌ها و خود نوشت‌ها هم به عنوان گزارش‌های فردی و 
هم به عنوان بازنمایی‌های تجربیات اجتماعی و ساختارهای روایی موقعیت‌های تاربخی و 
اجتماعی مورد مطالعه قرار می‌گیرند (راغب. ۱۳۹۱: ۳۸). 

بر اساس نظر نو تاریخ‌گرایی روایت‌های تاربخی و سیاسیء ساختار و محتوای 
«ابداعی» و «ادبی» دارند و از رویدادها و گزاره‌هایی ساخته شده‌اند که با تجربه اعتبار 


می‌یابند 9 تا خن گنحانده شدن در قالب داستان منطقی از «تخیل» بهره می‌برند. از 
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همین‌رو در جستجوی معنای این گزاره‌ها باید قواعدی را بکار ببریم که نظربه ادبی در 
اختیار ما می‌گذارد (14 :1984 ,16 ۷۷). 

وایت به ویژه بر مفاهیمی همچون استعاره. مجاز کنایه و ایرونی تاکید می ورزد. به 
عنوان مثال در یک متن سیاسی محقق باید به چنین سوال‌هایی از منظر نقد ادبی پاسخ 
گوید. مسئله آن است که از خوانش متون سیاسی به سیاق نقد ادبی بتوان سلطه متون 
سیاسی را شالوده شکنی کرد: 

۱-متن سیاسی چه گفتمان‌هایی را تقویت می‌کند؟ آيا متن مورد بررسی ساختار 
قدرت را تقویت می‌کند یا تضعیف؟ آدر این پرسشء «ساختار قدرت» می‌تواند به 
ساختار قدرت در زمان آفربنش خود اثر يا قدرت حاکم بر زمانه خواننده اثر اشاره کند]. 

۲ متن مورد بررسی درباره زندگی گروه‌های نادیده گرفته شده. گروه‌های به حاشیه 
رانده شده. به رسمیت شناخته نشده و سرکوب شده مانند آقلیت‌هاء کارگران» طبقات 
پایین اجتماع» زنان و کودکان چه تصویری ارائه می‌دهد؟ آیا برداشت‌های زمان خود را 
تقویت می‌کند پا آن راء هرچند ضمنی به چالش می‌کشد؟ 

۳ آزادی چه فرد يا گروهی, به طور مشخص يا ضمنی» در اثر محدود شده است؟ 

۴ متن مورد بررسی در فرایند چرخش قدرت و هویت‌سازی (فردی و اجتماعی) چه 
نقشی بازی می‌کند؟ 

۵ چگونه متون ادبی و متون سیاسی در یک بازه زمانی خاص بر یک‌دیگر تأثیر 
گذاشتند؟ تا چه میزانی هم‌پوشانی داشتند؟ و چگونه با یکدیگر رقابت کردند؟ در اینجا 
می‌توان از بینامتنیت نیز سود جست. 

۶ چه رویدادهای فرهنگی همزمان با آفرینش اثر واقع شده بود؟ چگونه آن 
رویدادها به آثر مورد بررسی مربوط است؟ 

۷ نسبت و ارتباط متن مورد بررسی با دیگر متون تاربخی و فرهنگی معاصر. پیش 
و پس از خود چیست؟ این اثر چگونه به فهم بهتر تجربة انسانی در زمان آفرینش اثر 
کشک شش کت 

۸ کدام اطلاعات زند گینامه‌ای نویسنده به آثر مربوط می‌شود؟ چگونه؟ 

٩‏ در طول زمان‌های مختلف چه نکاتی در اثر برای خوانندگان اثر جالب بوده است؟ 
آ ناکت فیان‌های ماو و با کشت ان بای انش کار مات ماوت 
بوده است؟ چه تفاوت‌هایی؟ به چه دلایلی؟ 
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۰- تفاسیر اثر در زمان آفرینش آن و در دیگر دوره‌های تاریخی به چه شکل بوده 
است؟ آیا این تفاسیر دستخوش تغییر شده است؟ چه تغییری؟ در چه زان ۹2 از سوی 
چه کسانی؟ به چه دلیلی؟ 

۱ آبا ارزش‌های منتقد و ارزش‌های ضمنی اثر متفاوت از یکدیگرند؟ جه 
تفاوت‌هایی؟ آیا این تفاوت‌ها تأثیری بر تفسیر منتقد از اثر دارد؟ چه تأثیری؟ آدر این 
پرسش» «منتقد» می تواند به خود خواننده یا پژوهشگری که امروز درحال بررسی اثر 
است. يا منتقدانی که در طول تاریخ درباره آن اثر بحث کرده‌اند و اثری از آنها در این 
باره بر جای مانده است. اشاره کند]. 

۲- چگونه اقبال اثر از سوی منتقدان و مخاطب عام (در زمان آفرینش اثر در 
دوره‌های تاربخی پس از آن و در آینده) اه از فرهنگ جامعه بوده است و یا آن 
فرهنگ ر دستخوش تغییر کرده است؟ (میرزا بابازاده فومشی. ۱ + 

نو تاریخ‌گرایی روش ادبی را مخاطب قرار می‌دهد که به جای روش تاریخی مخاطب 
قرار دارد (6 :2000 ,0660016 220 06ع211)) و در روش ادبی. مجاز شناسی پایگانی 
ای که استعاره. کنایه. مجاز مرسل 9 طنز اقسام هسنند. روایت‌های تاریخی 9 
سیاسی این روش‌ها را بکار می‌گیرند تا بحث‌های گفتمانی خود را برسازند. به گفته 
وایت. تاریخ نگار به جای «توضیح» و یا حتی «کدگذاری» واقعیت. به آن معنا می‌بخشد. 
از همین رو در جستجوی معنای گزاره‌های تاریخی باید قواعدی را بکار ببریم که نظریه 
ادبی در اختیار ما می‌گذارد (14 :1984 ,6 ۷۷). 

در خوانش متون سیاسی هایدن وایت از این روش‌های ادبی برای دستیابی به منافع 
«حقیقی‌تر» و تکنیک‌های بازنمایی «صادقانه‌تر» درباره حوادث تاریخی و سیاسی مدرن 
از قبیل هولوکاست. جنگ جهانی دوم. و دیگر خرابی‌های قرن بیستم. بهره گرفته است 
(285 :1993 ,-عصنعاعمعکل. گرین‌بلات نیز در خوانش متون دوره رنسانس از آن شیوه 
بهره گرفته است. وی در مورد آثار شکسپیر اشاره می کند که این آثار سالیان است که 
به نحو شیطنت‌آمیزی به توجیهات و توضیحات منطقی و رسمی تن نمی‌دهد. برای 
رفتار آدم‌ها در نمایش نامه‌های او نه می‌توان دلایل روان شناختی پیدا کرد و نه دلایل 
شرعی «امیرخانلو, ۱۳۹۲: ۸۷). 

بر اساس مدل وایت متون سیاسی مانند متون ادبی از چهار مدل پیرنگ‌سازی 


۶۷ 
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یله جک رازه پر خیان ات شاه ان بسن سای از فان زرا 
هجو و کمدی پیروی می‌کنند. 

نحوه استدلال در متون سیاسی نیز متنوع است. از گفتارهای رسمی مقامات سیاسی 
تا پاسخ های انتقادی به مجادلات سیاسی یک حزب يا ایدئولوژزی دیگر. در عین حال از 
آنجا که متون سیاسی نیز در موقعیت‌های اجتماعی تولید می‌شوند می‌توانند از رویکرد 
زمینه‌گرا مورد مطالعه قرار گیرند. در بعد سوم» می‌توان چهار الگوی سیاسی برای 
دلالت‌های تاریخی متون سیاسی در نظر گرفت. این چهار الگو عبارتند از: متون 
آنارشیست که هرگونه قدرت را نفی می‌کنند و متاثر از انديشه فوکو در علوم سیاسی 
اقبال فراوانی یافته است الگوی محافظه‌کار که متاثر از اندیشه‌هنای کسانی همچون 
دوتوکویل. اکشات و ادموند برگ است؛ الگوی سوم که بر عکس از اندیشه‌های رادیکال 
حمایت می‌کند و بخشی از متون مارکسیستی متاثر از این موج بوده است و در دهه‌های 
اخیر کفصاه اناد ) ج رز تما بنتکی ی کف وماز کرارس طیت رال که رنه در 
ادبیات کلاسیک غرب دارد و تا کنون چهار موج را سپری کرده است (نک. قادری» ۱۳۷۹). 

«درک روایی از تاریخ» و «جستجوی نشانه‌های سیاسی در روایت‌های ادبی» 
ماحصل مباحث وایت و گرین‌بلات هستند. اکنون می‌توان پرسید این دو چه کاربردی 
درعلوم سیاسی دارند؟ واقعیت این است که رشته علوم سیاسی از آغاز تا کنون تغییرات 
سترگی را در محتوی و چهارچوب‌ها سپری کرده است. به طور کلی جریان اصلی علم 
سیاست پنج دوره تاریخی را پشت سر گذاشته‌است. در پیش از جنگ جهانی دوم علوم 
سیاسی تنها به مطالعه نهادها و بخش دولت می‌پرداخت و از همین رو نهادگرایی 
رهیافت مسلط آن دوره به حساب می‌آمد. رهیافت نهادی عمیقا نخبه‌گرا بود و تقریبا با 
دیگر شرایط سیاسی اجتماعی آن روز همخوانی داشت. هنوز توده یا جامعه در سیاست 
اهمیت چندانی نداشت و بنابراین حوزه مطالعه سیاست کاملا بسیط بود. بتدریج بعد از 
پگ وا تصوض امه انش تیه ای اف ایا تا انا کریوهان فهاه 
و آهمیت رفتار توده‌های اجتماعی. رفتارگرایی به ظهور رسید و دامنه علوم سیاسی را به 
نحو چشمگیری در پیوند با روان‌شناسی فراخ ساخت. 

با وجود این. علم سیاست در موج دوم نیز باقی نماند و با اهمیت یافتن موضوعات 
روزمره. در آواخر دهه ۷۰ میلادی, پیوندهایی میان سیاست و جامعه شناسی برقرار شد 
و بافتار اجتماعی به روبنای سیاست پیوند خورد (مارش و استوکر, ۱۳۷۸: ۲۷-۲۶). 
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در موج چهارم نظریات بازتابی ! در اواخر قرن بیستم دامنه علم سیاست را فراخ‌تر 
و تسایس ای از اش شافت سافت هه ار 
است که زندگی انسانی را شکل می‌دهند و هر امر شخصی در این معنا می‌تواند سیاسی 
به حساب آید. علم سیاست در این قاعده نیز متوقف نماند و اکنون در مواجهه با 
ره هانی باکت بای‌شاتی میات که وی بای ماس مات ام 
را در برمی‌گیرد. بنابراین در تعریف این که سیاست چیست گفته می‌شود این علم هر 
جا که قدرت وجود داشته باشد. حضور می‌یابد و سوژه معطوف به قدرت را مورد مطالعه 
قرار می‌دهد. 

گستردگی دامنه و جریان اصلی علم سیاست در دهه‌های اخیر پژوهشگران علوم 
سیاسی را به درک موضوعات. نظریه‌ها و روش‌های جدید سوق داده است. واقعیت این 
است که اکنون همه ما در مواجهه با موج‌های چهارم و پنجم علوم سیاسی با معضلات 
هستی‌شناختی و لاجرم روش‌شناختی روبرو هستیم. با ظهور و بروز تردید نسبت به 
جریان تاریخ کلاسیک آن‌طور که در نظریات فراتاریخ نگاران بر آن تاکید می‌شود علوم 


سیاسی چند چالش عمده را روبروی خوانش متون سیاسی قرار داده است. 


۱-۶- بی اعتمادی به بنیان تاریخ 

گابریل آلموند تاکید می‌کند پیوند میان علوم سیاسی و تاریخ گسست‌ناپذیر به نظر می‌رسد. 
تاریخ ريشه علوم سیاسی و علوم سیاسی میوه تاریخ است. اگر این گزاره فراتاریخ نگاران 
را بپذیريم که «تاریخ سنتی در حال فرسایش است» بدون شک گزاره‌های علوم سیاسی 
نیز مورد تردید قرار خواهند گرفت. بخش عمده‌ای از استدلال‌ها. زمینه‌ها و مباحث علوم 
سیاسی از تاریخ می‌آید. بنابراین دانشمندان علوم سیاسی نمی‌توانند نسبت به زوال 
تاریخ سنتی موضعی انفعالی اتخاذ کنند. درک روایی تاریخ در عین حال که می‌تواند 
معبری جدید برای خوانش گزاره‌های سیاسی از لابه‌لای متون پرآکنده فراهم سازد. با 
وود این اهسیت متون تاریشی پیشین را به ضان اندازهنی آتر می‌کسازه اک جنین 
چشم اندازی محقق علوم سیاسی باید همواره نگاهی انتقادی نسبت به متون سنتی 
تاریخی اتخاذ کند. 


۶۹ 
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۲-۶-بی اعتمادی به وثاقت متون 

تک از مهمترین گزاره‌های تاریخی سننی اتخاف موضع درست 9 واقعی در خصوص فاکت‌ها 
یا رخدادهای تاریخی است. به طوری که مسئله «وثاقت متون» در زمره یکی از مهمترین 
دلمشغولی‌های تاریخ نگاران سننی در آمده است. فراتاریخ نگاران در مواجهه با پرسش 
درتاره و تافتاستمن تارب این گزاره را بش می کشت که انباسا هچ یی بر مت کر 
از منظر انطباق با واقعیت ارجحیت ندارد. همه متون پیچیده در ایدئولوژی‌های مسلط عصر 
خود هستند و بخشی از منازعات درون گفتمانی همان عصر را نمایندگی می‌کنند. در چنین 
وضعیتی از طریق برابر خوانی متون و اتخاذ شیوه‌های جدید همچون نشانه‌شناسیء تحلیل 
بینامتنی و تحلیل گفتمانی بهتر می‌توان به نتایج متقن در متون سیاسی رسید. از این منظر 
به جای کاربست نظریه‌های تفسیری و هرمنوتیکی در متون تاربخی. می‌بایست متون کمتر 
شناخته شده سیاسی را نیز مورد مطالعه قرار داد. به تعبیر دیگر همه متون عصر قابلیت 
مطالعه 9 استخراج گزاره‌های تاریخی 9 سیاسی ۳ دارند. مشون اداشی 9 روایی اتان جمله 
هستند. این متون همچون سایر متون دیگر عمیقأً زمان و مکان پرورده هستند؛ ضمن 
علاتم خاص دوران خود برای پیشبرد روایت سود جویند. از این رو زیست‌جهان مولف در 
ساختار روایی حضور دارد. همچنان که وایت اشاره شین کنتد اگر جه زبان متشون ادبی 
هافتانه‌ای #است اما انیات مدرنح کفیر اقار سای هون تیا ولقی و که 


متونی هستند که می‌توانند برای دست یابی به منابع تاریخی مورد استفاده قرار گیرند 
(284-7287 :1993 رتعطله) 295 کل. 


۲-۶- نسبی‌گرایی حاد 

توسل به نظربه فراتاریخ نگاری در خوانش متون سیاسی می‌تواند در عین حال به 
نسبیگرایی در علم سیاست منتهی شود. اتخاذ موضعی نسبی گرایانه در خصوص علم 
سیاست نیز می‌تواند دردسر آفرین باشد. اگر علم سیاست همه چیز را در برمی‌گیرد یک 
نتیجه منطقی این سخن آن است که از پارادايم خاصی برخورد دار نیست و در اصل 


متام .1 
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عنوان علم را بر آن نمی‌توان نهاد. یکی ازخطراتی که علم سیاست را اکنون تهدید 
می‌کند درافتادن به این وادی بی‌انتهاست. استفاده از روش‌های جدید وام گرفته از علوم 
دیگر می‌تواند به فربه شدن علم سیاست کمک کند اما بتدریج می‌تواند سنگ بنای 
نسبی گرایی افراطی و از هم گسستن نظم درونی علوم سیاسی را نیز موجب شود. این 
آمر هم در خصوص رهیافت‌ها و هم چالش‌های روش‌شناختی صادق است. در عرصه 
رهیافت‌ها باید بپذيريم که مهمترین موضوع علم سیاست حکومت است. اگر چه 
حکومت در شکل بسیط آن مطرح نیست و به ویژه در سالهای اخیر با حوزه همگانی 
پیوند خورده است. در عرصه روش نیز اتکای بیش از حد به روش‌های تفسیری. می‌تواند 
مارا از عرصه فرایند و فرآوری علم سیاست بازدارد. این به آن معناست که علم سیاست 
می‌بایست معطوف به نتیجه و کاربرد باشد و در غیر این صورت به فلسفه سیاسی صرف 
فروخواهد غلطید. 

در عرصه روش‌هاء بخصوص دعوای میان نظربه‌های اثباتی و تفسیری همچنان باقی 
است. پوزیتویست‌ها به ویژه بر همسانی روش‌های علوم سیاسی و طبیعی در فرایند 
تحقیق و همچنین فرایند و فرآورده‌ها تأکید می‌کنند. بی‌جهت نیست که علوم سیاسی 
بیش از هرجای دیگری در انگلیس تحقیر می‌شود. سنت انگلیسی علوم سیاسی بیشتر 
بر مشاهده سیستماتیک و تولید نتایج متقن تأکید می‌ورزد در حالی که روش‌های 
تفسیری بیشتر بر نسبی گرایی تاکید دارند و پدیده‌های سیاسی را در بافتار فرهنگی و 
اجتماعی و زمانی آن مورد بررسی قرار می‌دهند. بنابراین فرایندی از رابطه میان مولف 
پدیده و نتایج وجود دارد. به همین منوال علوم سیاسی آثبات‌گرا به روش‌های کمکی 
تاکید می‌کنند اما نسبی گرایان از تحلیل‌های کیفی سخن می‌گویند (لیتل, ۱۳۸۸ ۳۴۱. 


۴-۶- انتزاعی گرایی حاد 


۷۱ 


علوم سیاسی بیش از هر رشته دیگری در میان قانونیت باوری و تاریخیت باوری در نوسان 


است. در توضیح این مسئله آن‌طور که فی. بیان می کند «قانون باوری متضمن این است 


که وقایع و چیزهای خاص را مواردی از الگوهای عام يا قوانین ببینیم. به این ترتیب قانون 
باوری اقتضاء می‌کند که پژوهشگران از خاص فراتر روند تا دربابند که این خاص چه 


اشتراکاتی با دیگر خاص‌ها دارد. به عکس. تاریخیت‌باوری توصیه می کند توجه دقیق و 
جدی به فرایند خاصی داشته باشیم که یک واقعه يا موجودیت خاص را به وجود می آورد و 
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به این ترتیب بر وجوه منحصر به فرد آن واقعه یا موجودیت تاکید می‌کند» (فی. ۰۱۳۸۱ 
۳۷ 

لاجرم نظریه فراتاریخ حکم به دومی می‌دهد و در نبود قوانین جهان‌شمول بر تاریخ, 
رخدادهای سیاسی را منحصر به فرد و در خور تدقیق می داند. این امر در نهایت می تواند 
به انتزاعی گرایی حاد در رشته علوم سیاسی منجر شود از آنجا که متون علوم سیاسی در 
محیطی گفتمانی تولید و باز تولید می‌شوند تنها از طریق خوانش گفتمان‌ها می‌توان به 
مطالعه آن پرداخت و قواعد کلی بر آنها مترتب نیست. به این ترتیب کاربست نظربه 
فراتاریخ گرایی در خوانش متون سیاسی دارای مزایا و معایب خاص خود است. از یک سو 
قلت منابع در علوم سیاسی که همواره یکی از مهمترین دلمشغولی‌های اندیشمندان این 
حوزه بوده است با درک سیاسی از همه متون جبران می‌شود. به اين تعبیر همه متون به 
نحوی سیاسی هستند و لاقل در آن می‌توان گزاره‌های سیاسی را استخراج کرد. از سوی 
دیگر استفاده از این نظریه می‌تواند خطرات تقلیلگرایی را از خوانش متون سیاسی دور 
سازد. فهم پدیده‌های سیاسی تنها از طریق کشف روابط قدرت صورت نمی‌گیرد. متون غیر 
رسمی و فراموش شده فراخوانده می‌شوند و منازعات ایدئولوژیک نهفته در آنها از طریق 
روش‌های جدید کشف و احصاء می‌شود. اين امر می‌تواند در درازمدت رشته علوم سیاسی را 
فراخ‌تر گرداند و نتایج قابل اتقان‌تری را برای اندیشمندان این حوزه فراهم سازد. ضمن این 
که نظریه فرا تاریخ‌نگاری مطالعات روبنایی سیاست را مورد پرسش قرا می‌دهد و قاثل به 
کشف لایه‌های زیرین قدرت وایدئولوژی در مناسبات سیاسی و اجتماعی است. همه متون 
نوشته شده و بیان شده می‌توانند منبعی برای کشف واقعیات سیاسی هر عصر باشند. 


۷- نتیجه گیری 

رابطه تاریخ و ادبیات نیازمند بازنگری از منظر نوبن هست زیرا مکاتب گذشته از دو مشکل 
جزئی‌نگری و درک متقابل تاریخ و ادبیات رنج می‌بردند. نو تاریخ‌گرایی امکان بازنگری رابطه 
تاریخ و ادبیات را فراهم می‌کند. این رویکرد به یک متن ادبی به‌عنوان فضایی برای نمایش 
روابط مربوط به قدرت و تعاملات گفتمان‌های مختلف می‌نگرد. ادبیات همان‌قدر به تاریخ 
پرتو افشانی می‌کند که تاریخ بر ادبیات. اگر تاربخ ماهیتی متنی دارد و چیزی بیش از 
روایت نیست. پس تاریخ و ادبیات ماهیتاً از یک جنس‌اند. مطابق تاریخ‌گرایی نوین تاریخ 
حکم روایت را دارد. آنجه اهمیت دارد این است که برخی از گزاره‌های تاربخی را می‌شود از 
متون ادبی بیرون کشید. هر دو, گرایش به یک سمت دارند. اول گزاره‌های ادبی را تاریخ 
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روایی می‌دانیم و دوم هر گزاره روایی شکلی از تاریخ است. پس این دو از دو مسیر متفاوت 

تاریخ گرایان جدید ازجمله وایت تلاش می‌کنند روایت‌های رسمی تاریخی را به نحوی 
شالوده شکنی کنند تا بتوان از طریق آن صداهای مختلف خاموش مانده در متن رویدادهای 
تاریخی را برجسته پتتاسخت. از سوی دیگر منتقدانی همچون گرین‌بلات. مولفه‌های قدرت. 
نزاع و چانه‌زنی را در متون ادبی دنبال می‌کنند و معتقد هستند که می‌توان نشانه‌های 


روشنی از چندصدایی تاریخی- سیاسی را در متون ادبی بازیافت. 


منابع 

احمدیء ب. ۱۳۸۷. رساله تاریخ جستاری در هرمنونیک مدرن. تهران: نشر مرکز. 

ارسطو. ۱۳۴۷. فن شعرء ترجمه ع.ح. زرین‌کوب. تهران: امیرکبیر. 

ام شام ۱۳۹۲ نماض ات در مها کی تارفن 

استنفورد» م. ۱۳۸۹. درآمدی بر فلسفه تاریح» ترجمه ا. گل محمدی. تهران: نشر نی. 

بارت. ر. ۰۱۳۷۳ «گفتار تاریخی». ترجمه ف.. پاکزاد. ارغنون» (۱)۴: ۸۲- ۹۵ 

برسلر چ. ۱۳۸۶. درآمدی بر نظریه‌ها و روش‌های نقد ادبی» ترجمه م. عظیمی فرد. تهران: نیلوفر. 

کیک ۱۵۸ ره نی ار تیه عم ووفری: قهران انشا رات آگاد: 

حقیقی. م. ۱۲۹۲. نمونه‌هایی از نقد پسامدرن (سرکشتکی نشانه‌ها). تهران: نشر مرکز. 

خالقی. . ۱۳۸۳. قدرت. زبان» زندگی روزمره د رگفتمان فلسفی سیاسی معاصر تهران: نشر مرکز. 

فوره. ف. ۱۳۸۹. «از تاربخ روایی تا تاریخ مسئله‌محور». تاریخ و روایت. ویراستار ج. رابرتز. ترجمه 
فآ هک ی ی ارات ابا هی ی ۳۱3 

لمون. ام.سی. ۱۳۸۹. «ساختار روایت». تاریخ و روایت. وبراستار ج. رابرتز. ترجمه ج. فرزانه 
دهکردی. تهران: انتشارات آمام صادق. صص ۱۵۳- 19۶. 

من نک مج ۶وروی یهد وشات امه ماش یدقن کو رای 
نشر مطالعات راهبردی. 

میسن ترا خ ش عای 

فرئق ل, ۱۳۸۶ لوب یآلتوسر, خرجمه 1 احندی آریان. تهران: تشر موز 

فی» ب. ۱۳۸۱. فلسفه امروزین علوم اجتماعی, ترجمه خ. دیهمی. تهران: طرح نو. 

قادری» ح. ۱۳۷۹. اندیشه‌های سیاسی در قرن بيستم. تهران: سمت. 

قانون‌پرور» م. ۱۳۹۲. در /یینه ایرانی؛ تصویر غرب و غربی‌ها در داستان ایرانی» ترجمه م. نجف‌زاده. 
تهران: تیسا. 


۴ مهدی نجفزاده و سید مرتضی حافظی نقد و نظریه ادبی/ سال اول. دور اول, بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


کلیگن م. و ولی‌زاده. 9 ۱۳۸۵( «ماشین‌های ایدئولوژی التوسر 9 دستگاه‌های ایدئولوژیک دولت». 
مجله خردنامه همشهریء (۶): ۶۱-۶۰ 

لیتل. د. ۱۳۸۸. نبیین در علوم اجتماعی» ترجمه عبدالکریم سروش. تهران: صراط. 

مکاریک. ۱ ۱۳۸۴ دانش‌نامه نظریه‌های ادبی معاصره ترجمه م. مهاجر و م. نبوی» تهران: آگه. 

نجف‌زاده. م. ۳ «بازخوانی روایی اضمحلال فئودالیسم اروپایی در ادبیات دوره ویکتوریایی با 
تا کید بر متن بلندی‌های بادگیر». رهیافت سیاست‌های بیزالمللی» (۳۴): ۰۱۶۰-۱۳۹ 

میرزا بابازاده فومشیء ب. ۱۳۹۱. «نقد مقاله جنسیت. قدرت و کاربرد زبان از دیدگاه تاریخ گرایبی 

(9۵0۳۱65۱ ۳ ۷۵۷ ۳۵۵۲6۵۵ .2000 صیتاهاماجعع0) 20 .2 ,تعطاعهااه0) 

۰ 016220 0۴ «الوته تم 


,9216506816 م0 ۱۷۱۵۶۵ م۳ :عمتممنطمم۴۲ - گاع9 ممصهووتهممع .1980 .۶ رله‌طامهعری) 
۰ 01620 ۵۶ ارو۷۵ ص۱۲ :0ع2ع1) 


0 ۱6۵۷ موم ۶ ممتاهاناهت م1 بمملاهت0ا0ععا مهاتههموم/2ظ9۳ :1988 


۰ 12۲۵000 0۲0۲0۰ رلصهاعطظ عمصهوولهمم۴ 
۰ 64 ,صولمتمافت وا م1 ععبطلنت ۵۶ ۳0۵00 فلته/0۳] .1989 


۰ 10۱00۴0۰ 2۳0 ۷۲۵۲1 سع :تعومع۷ هر 


00 ۱۲۵۷۵۹۱۲ :ممهمن 0و ۷۵ ۳۳۵۵۲6۳8 .2000 


ت۱2 
۷۵ ۱۱۵ ,۳۸۲۵ 0۴ 0۵1۲65 0 10۷۷۵۳۵5 .2005 
۰ ل عم۱10 ۷۷ 6۶ ۵۶ منومتاتت وعال/۷ معمل«۳2. .1993 ۷۷۰ ,1۵05]61867 


۳5۲07 ۵۵ 1۳60۳, )32(: 273-۰ 


۰ 1018۵11۵ :1۵08000 ,11260۳ ۵۵ ۳6 2۲۵۵6۲ 2000۰ .60 .م1 ,عع00,] 
سای طاصمعامماا ما مقمتمممه1 له۲۱۹)0۲16 عطا ررمافتططع]۱۷ .1973 .۲ ,ما۷۷ 


۰ ۱۲۱۷۵۲۹1 فمتان۲۱0 مصطمل :عرمصصتالظر متا 


هه و۳۱ اما 7 کهعک :ععیامعکز 0۵ معن1978.1۳02. 


۰ ۲۵۱۷۵۹1 فملام۲۱۵ فمطمز 
۰ (0۲۱۵2) ۳19 0۵۲۵۴۵۵۲۵۲ را 2۲۵1۷۵ 0۶ ممتاوعا0۵ ۳1 .۰1984 
۵ :۵40۱م۱ ,11607 ۵70 0و۳ 


۵ 1۳601 ۳۱90 من 5فوظ 2۳۵0۷۵ 0۴ ۳1610۵ 1۳6 .20010. 
۰ ۱۱۵۱۷۵۹ ومصل۱۱۵۵ فصطمژ :ععمصصلدظ رجم۵ع7۳ ۵۳۵0 رع1 


ال اول؛ «وره اول: ساره اسان ۱۳۹۵ رسای ۱ 
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نشانه - معناشناسی عاطفی گسست و انسداد گفتمانی! در داستان حسنک وزیر 


۱ 
دکتر ساره زیرک 
تاریخ دریافت: ٩۵/۱/۲۳‏ تاریخ پذیرش: ٩۵/۷/۲۵‏ 


چکیده 

عواطف می توانند باعث پیوست یا گسست گفتمان شوند. سازوکار وجوه حسی و عاطفی در داستان 
تراژیک حسنک وزیر در تاریخ بیهقی» به شکست گفتمانی منجر می‌شود. در مقالة حاضر بر اساس 
روش تحلیل گفتمان مبتنی بر پدیدارشناسی حواس و عواطف می کوشیم این نکته را آشکار سازیم 
که زیرساخت عاطفی تعیین کننده و تمایزبخش در داستان حسنک وزیر از «تحقیر اجتماعی و 
بیناسوژگانی» نشات می گیرد که شخصیت منفی عاطفی داستان (بوسهل) تجربه می‌کند و به 
عواطفی چون «تشفی, تعصب و انتقام» می‌انجامد که وجه تشفی‌گرانه آن حتی پس از انتقام جریان 
دارد. شدت وجه عاطفی از سوی این کنشگر منفی در راستای ارائه یک گزاره کلی ناظر به کنش 
مایخ ایام ات در شین حال وهای کاساد ی شعصیت رگ 1و یفده قاتا 
اه شود و انار اییطا که کار تفای عفاای راد تم گونیه مس کارا بلاط 
اشتراک در تحقیر سوژگانی با بوسهل پیوند و با حسنک گسست گفتمانی می‌یابد و از این رو این 
شخصیت خردگرا علیرغم تعیین کننده‌بودن و برخورداری از قدرت اصلی در تعیین سرنوشت 
گفتمان. در لایه دوم پیرنگ قرار می‌گیرد. 


۱. استادیار دانشگاه آزاد واحد علوم و تحقیقات تهران 0,تصرع ۵ >71۳21 :9212 
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۶ ساره زیرک نقد و نظریه ادبی/ سال اول دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


۱- مقدمه 
اساس هر گونه بررسی و تحلیل متن و گفتمان در تمایزی ريشه دارد که سوسور میان زبان 
و گفتار می نهد و این رویکرد در مبنای خود اصل اساسی شکل گیری گفتمان را بر مقوله 
«نفاوت» می‌گذارد. نظریه سوسور که در تداوم خود شکل‌گیری رویکرد ساخت گرایی را در 
پی داشت بعدها با بحران در روش مواجه شد و با توجه به زیربنای اجتماعی و درزمانی و 
فرایند تحول نشانه‌ها در نهایت به رویکرد پساساختگرا انجامید. البته مقوله تفاوت‌ها کماکان 
در زیربنای هر گونه تحلیل گفتمانی باقی مانده اما دیگر به سادگی تحقیقات ساختگرا به 
مقوله‌های دوتایی و طبقه‌بندی نظام نشانه‌ای تقابلی محدود نیست. در این راستاء در کنار 
توجه به زیرساخت‌های درزمانی تحول نشانه‌هاء به مقوله‌های حسی و عاطفی تحول نشانه‌ها 
و نیز به نظام‌های گفتمانی و وجوه دینامیک تحول این نظام‌ها نیز توجه شده است. 

در پژوهش حاضر در صدد هستیم داستان مشهور و تاریخی- سیاسی حسنک وزیر را بر 
اساس توجه به مقوله‌های حسی و عاطفی و نقش این مقوله‌ها در تمایزبخشی به کنش‌های 
گفتمانی تحلیل کنیم. 


جذاب‌ترین بخش از تاریخ بیهقی است. 

محمدعلی اسلامی‌ندوشن در مقاله‌ای با عنوان «یک سرنوشت ممتاز» (۱۳۳۸: ۱۹۳-۹۸) 
به بررسی زندگی و مرگ حسنک و ذکر دشمنان وی و رفتارشان می‌پردازد؛ همین‌طور 
محمد صادق خادمی در مقاله‌ای با عنوان «شخصیت‌ها در تاریخ بیهقی» (۱۳۸۵: ۸۲-۸ با 
تعریف پروتوتیپ يا نمونة بارز به بررسی شخصیت‌های تاریخ بیهقی پرداخته آن‌ها را در 
ردیف پروتوتیپ‌های تاریخی-ادبی قرار می‌دهد؛ محمد مهدی افتخاری در پایان‌نامه خود با 
عنوان شخصیت‌های تاریخ بیهفی و تحلیلی از اسم‌ها (۱۳۷۲) به بررسی نسبت میان اسامی و 
برگ‌هایی در آغوش باد (۱۳۸۶) ابعاد حقیقت‌نگارانه و صداقت بیهقی در ثبت و گزارش 
وقایع در کلیت تاریخ بیهقی و از جمله در داستان حسنک وزیر را مورد تاکید قرار می‌دهد و 
سینا جهاندیده در کتاب متن در غباب استعاره (۱۳۷۹) ابعاد زیبایی شناختی تاریخ بیهقی و 
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داستان مذکور در یکی دو دهه اخیر بیشتر با رویکرد تحلیل روایی و به‌ویژه از منظر 
شخصیت پردازی مورد توجه قرار گرفته است که از جمله می‌توان به این موارد اشاره نمود: 
جلال متینی (۱۳۷۴) در «سیمای مسعود غزنوی در تاریخ بیهقی» (یادنامه ابوالفضل بیهقی)؛ 
محمدعلی همایون کاتوزیان (۱۳۷۴) در «ذکر بر دارکردن امیر حسنک وزیر: ملاحظاتی 
پیرامون جامعه‌شناسی تاریخی ایران»؛ حجت رسولی و علی عباسی (۱۳۸۷: )٩۷-۸۱‏ در 
«کارکرد روایت در ذکر بر دار کردن حسنک وزیر از تاریخ بیهقی»؛ احمد رضی (۱۳۸۲: ۶- 
)٩‏ در «داستان‌وارگی تاریخ بیهقی»؛ پروین گلی‌زاده و علی یاری (۱۳۸۸: ۸۶-۶۹) در 
«بررسی قابلیت‌های نمایشی داستان حسنک وزیر در تاریخ بیهقی»؛ مرتضی چرمگی 
عمرانی (۱۳۸۹: ۱۲۲-۱۰۳) در «هنر سبکی بیهقی در توصیف داستان حسنک وزیر»؛ مرضیه 
کاووسی‌حسینی (۱۳۸۹: ۱۲۷-۱۱۷) در «بررسی شیوه‌های داستان پردازی بیهقی در داستان 
بردارکردن حسنک وزیر»؛ قدسیه رضوانیان و علیرضا پورشبانان (۱۳۸۹) در «نمایش 
شخصیت‌ها و شخصیت‌های نمایشی در تاریخ بیهقی»؛ ابوالفضل حری (۱۳۸۹: ۸۷-۶۹) در 
«همبستگی سطوح روایت و فراکردهای هلیدی در داستان حسنک وزیر»؛ مینا بهنام (۱۳۸۹: 
۱۵۰-۱) در «ریخت‌شناسی داستان حسنک وزیر به روایت بیهقی». 

نکته مهم در ارتباط با این پژوهش‌ها این است که همگی مبتنی بر نوعی توجه 
روایت‌شناسانه و شخصیت گرا هستند و هیچ‌کدام زیربناهای کنشی و تنشی گفتمان و 
مولفه‌های درزمانی پساساختگرا را در اين داستان مطمح نظر قرار نداده‌اند. این در حالی 
است که وجه عمده‌ای از مولفه‌های کنشی این داستان را می‌توان بر مبنای مقوله‌های تنشی 
و آميخته به درگیری‌های سیاسی و عقیدتی از یک سو و وجوه حسی عاطفی ناشی از 
حسادت و شقاوت از سوی دیگر بررسی کرد که همگی به شکلی بارز در صورت متن جلوه 
می‌نمایند. این وجوه به قدری آشکاراند که در اغلب پژوهش‌های مرتبط با این داستان 
برجسته شده‌اند اما گویا نیت مولفان محترم این پژوهش‌ها برخورد تحلیل گرایانه با مقوله‌های 
تنشی نبوده است. با این همه دستاوردهای هر یک از این پژوهش‌ها به نحوی راهگشای 
وجوهی از دستمایه‌های مورد نیاز برای پژوهش حاضر بوده است. 

همایون کاتوزیان (۱۲۷۴) رفتار استبدادی برخاسته از سوی کنشگران تاریخی آن دوره از 
قبیل مسعود غزنوی و نیز خود حسنک را ناشی از روبه طبیعی‌شده رفتار استبدادی آن 
دوره می‌داند؛ چراکه بیهقی در جایی از داستان به گونه‌ای تقدیرباورانه و در حد اشاره. 
اعمال گذشته حسنک در غصب اموال مردم را گوشزد می کند و پرده از روی رفتار 
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ستمگرانه طبیعی‌شده وی برمی‌دارد: «و اگر زمین و آب مسلمانان به غصب بستد. نه زمین 
ماند و نه آب و چندان غلام و ضیاع و اسب و ذر و سیم و نعمت هیچ سود نداشت. او رفت و 
این قوم که این مکر ساخته بودند نیز برفتند» (بیهقی. ۱۳۷۱: ۲۳۴). همایون کاتوزیان با طرح 
این سوال . کة «آیا این راست است که حسننک زمین و آپ مس لهانان بنه, نت ببستذ؟> 
می‌گوید: «بیهقی فقط به اشاره‌ای می‌گذرد» لیکن اشاره او در این باب خود نشان‌دهنده این 
ات که یرال دای تشه کیت کي شام ومکعوت شک فیرشت ای 
کاملا طبیعی تلقی می شد. شواهد و مدارک تاریخی بسیاری وجود دارد که نشان دهنده این 
امر است که ضبط دارایی و اموال» ویژگی مشترک همه حکومت های خود کامه و مستبد بوده 
است» (۱۳۷۴: ۸۲). 

وقتقای بو طیامتی:۱۳۸۱۷۱) نبا دررمی کات فاد تیه هتای وسفام تضشنیت 
وزیر به نحوی استدلالی نقش اصلی تحولات داستان را بر عهده مسعود می‌گذارند و این 
مساله می‌تواند زوایای داستان و گفتمان حاکم بر آن را و نیز وجوه پنهانی تولید متن و 
نسبت آن با جهت گیری‌های مخفی سیاسی و فردی مولف آشکار سازد. 


۳- مبانی نظری و روش 
برخلاف سوسور که نشانه را نوعی دوگانی خودکفا می انگاشت. پرس تاکید می کرد که هر 
نشانه از سه رابطه شکل گرفته است: بازنمونی" که به واسطه یک تعبیر " با یک شیء رابطه 
دارد؛ به عبارتی «نشانه یا بازنمون چیزی است که از جهتی یا در موقعیتی خاص. برای 
کسی جایگزین چیزی می شود» «کابلی و یانتس, ۱۳۸۰: ۲۴). 

به عبارتی پرس برخلاف سوسور نقش میانجی" را در ارتباط میان دال و مدلول نادیده 
نمی‌گیرد اما کماکان نمی‌توان گفت نشانه پرسی نیز در نوع خود کامل است چون از یک 
سو شرایط تعبیر را در نظر نمی‌گیرد و از دیگر سو کماکان نوعی وضعیت الزامی در پیوند 
میان دال و مدلول برقرار است. 

یکی از کسانی که نشانه سوسور را تا حدی از وضعیت انجماد نشانگانی خارج کرد 
پلمسلف. نشانه‌شناس دانمارکیء بود که به جای دو اصطلاح دال و مدلول از اصطلاحات 
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سطح بیان»" و «سطح محتوا»" استفاده کرد و هر کدام از این دو را نیز به دو وجه 
«صورت» و «ماده» تقسیم کرد (شعیری. ۱۳۸۸: ۴۲-۴۱). اگر به زبان ساده بخواهيم الزامات 
دیدگاه یلمسلف را آشکار کنیم باید بگوییم از دیدگاه پلمسلف این گونه نیست که دال و 
مدلول با یکدیگر الزام هستی‌شناختی داشته باشند یعنی چنین نیست که مدلول لزوما باید 
به تناسب دال فراخوانده شود بلکه این دو صرفاً در صورت فراخوانده‌شدن به یکدیگر ملزم 
می‌شوند؛ به عبارتی سرخی می‌تواند دال باشد برای مدلول‌های بسیاری اما به محض این که 
برای مدلول خاصی. مثلا برای مدلول خشم يا عشقء توسط عنصر میانجی فرخوانده شد 
دیگر اين دو از هم جداشدنی نیستند. سویه دیگر دلالت ضمنی این نظریه این است که پس 
انديشه می‌تواند به مثابه یک امر بسیط عمل کند؛ به این معنا که تا زمانی که به مختصات 
زبانی فراخوانده نشده برای خود حضور مجزا از بیان دارد همچنانکه بیان نیز می 
تواندحضوری مجرا از انديشه داشته باشد. چون اساسا یک نشانه تا زمانی که فراخونده نشده 
عملا هنو: به آمری گفتاری نا گفتمای کیدیل تشه است: بدا خلاف نش انه ناسین 
سوسوری که واژه «خوب» همواره پیوستی الزامی و وجودی با مقوله محتوایی خوب‌بودن 
دارد در نگرش یلمسلف ما با چنین الزامی مواجه نیستیم. 

از این جا است که به خودی خود این سوال مطرح می‌شود که پس چه چیزی در این 
میان باعث می‌شود که یک نشانه یا یک صورت بیانی خاص برای محتوای خاصی فراخوانده 
شود؟ 

در این راستا اشاره به دیدگاه گرماس برای تکمیل نظریه پلمسلف می‌تواند مفید باشد. 
گرماس سطح بیان را «برون‌نشانه» و سطح محتوا را «درون‌نشانه» می‌نامد و معتقد است 
«هر توصیفی پا باید قسمی از دنیا را نشانه رود با فسمی از وجود را. توصیف پایان‌یافته 
قسمی از دنیا سبب شکلگیری شناخت از دنیای بیرون و توصیف کامل قسمی از وجود 
سبب پی‌بردن به دنیأی درون می‌گردد[..] لازمه چنین توصیف‌هایی حضور گفته‌پردازی 
فردی يا جمعی است» (شعیری. ۱۳۸۸: ۴۲). 

بر این اساس باید گفت معنا در آغاز نیازمند دنیایی حسی- ادراکی (وجوه روانی 
کنشگران) است تا عنصر میانجی بر اساس موضعگیری خود دو سطح درون و برون‌نشانگانی 
را به یکدیگر مرتبط سازد. «درون‌نشانه فرم زبان طبیعی و برون‌نشانه فرم دنیای طبیعی را 
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دارد 9 معنا کنشی است که سبب اجتماع 9 ارتباط این دو کلان نشانه-معنا می شود» (همان: 
۳۲ 

از نظرگاه نقد روانکاوانه «شخصیت‌های داستانی از طریق انتساب خصیصه‌های فردی. 
اجتماعی. سیاسی و غیره. در یک متن معرفی می‌شوند و در جریان کنش‌هاو واکنش‌ها 
بازتاب دهنده افکار آمال. 9 ناگفته‌های درونی خود. خالق اثر 9 ویژزگی‌های محیطی وی 
هستند» (علیزاده و نظری انامق. ۱۳۹۰: ۱). در این راستا نشانه-معناشناسی عواطف و احساسات 
را بررسی می کند. این رویکرد جدید درواقع نوعی واکنش به رویکرد تقابل‌گرا و ساختاری 
است که بر اساس توجه به نظریه ساختگرای سوسور بنیان افکنده شده بود و لذا في‌ وان 
گفت این رویکرد. بنا به خصلت سیال‌بودن حواس و عواطف. اساسا نوعی تقابل با رویکرد 
فونتنی تحول عظیمی در حوزه نشانه-معناشناسی به شمار می‌رود. 
را در مطالعه شکل گیری و پیشرفت احساس در گفتمان تعریف می‌کنند اما مهم‌ترین شرط 
در این راستا وجود یک فضای تنشی است که اصلی‌ترین شرط تولید معنا در انواع 
گفتمان‌های کنشی شناختی و احساسی است. به اعتقاد آنان» فضای تنشی شرایط عاطفی 
کفتهای رآ رقم میب و رامعم شوه سوه ذن تحوال کوک گ کی هایی وا رید کت که 
او را در نوعی رابطه پیوست يا گسست با افراد و چیزها قرار می‌دهد. چنین فضایی» مطابق 
اصطلاحات گرماس به شکل گیری «نقصان مت (گرماس. ۱۳۸۹) منجر می شود و با 
برهم‌زدن توازن و تعادل حسی و عاطفی در فرد. دو فضای تنشی و تقابلی را شکل می‌دهد 
که در دو سوی دو نیروی متفاوت عمل می‌کنند که چه‌بسا یکی از آن‌ها به مثابه مبدا و 
دیگری به صورت مقصد عمل کند. این گونه. نوعی کشش اولیه در سوزژه احساسی یا 
برانگيخته. ایجاد می‌شود که او را به سوی نوعی شیء ارزشی که محل تنازع و رقابت است 
سوق می‌دهد. از اين رو گرماس معتقد است «آن کس که بگوید امید. باید بگوید انتظار» 
(همان: ۷۸). 

فونتنی کنش. احساس و شناخت را سه منطق کلیدی در سازمندی تجربیات در گفتمان 
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تغییرات حالات چیزها بلکه به تغییرات در حالات روحی و کیفی سوژه مربوط می‌شود 9 
همین بعد است که موضوع نشانه شناسی احساس می‌شود» (بایک‌معین. ۱۳۹۱: ۲). 


۴- تحلیل متن 

در نقد ادبی از اصطلاحی تحت عنوان «پیشگویه»" استفاده می‌شود که بیشتر با ژانر تراژهی 

قرین است. در این شگرد تراژدی‌نویس از همان آغاز داستان گزاره‌ای را در درون متن تعبیه 

می کند که نوعی انتظار فاجعه را در دل خواننده می‌کارد به گونه‌ای که انگار از درون مدام 

می‌آورد به نحوی چنین کارکردی را ایفا می‌کند: 
«اين بوسهل مردی امام‌زاده و محتشم و فاضل و ادیب بود اما شرارت و زعارتی در طبع 
وی موکد شده و لا تبدیل لخلق اللّه و با آن شرارت دلسوزی نداشت و همیشه چشم نهاده 
بودی تا پادشاهی بزرگ و جبار بر چاکری خشم گرفتی و آن چاکر را لت زدی و 
فروگرفتی. این مرد از کرانه بجستی و فرصتی جستی و تضریب کردی و آلمی بزرگ بدین 
چاکر رسانیدی و آنگاه لاف زدی که فلان را من گرفتم و اگر کرد. دید و چشید و 
خردمندان دانستندی که‌نه چنان آنستته و سری می‌جنبانیدندی 9 پوشیده خنده 
که در باب وی ساخت» بیهقی. ۱۲۷۱: ۲۲۲). 

چنانکه در نقل فوق از متن داستان می‌بینیم بر اساس وجوه شخصیتی بوسهل (شرارت؛ 

خصلت‌ها را در تعامل این شخصیت با دیگر کنشگران متن مشاهده کنیم. 

گزارش بیهقی مرتبط با مق روانشناختی طرح می گردد و وی را علی‌رغم اوصاف ناد 

به جایگاه خانوادگی («امامزاده») و اجتماعی («محتشم») و اکتسابی («ادیب») به لحاظ 

وجوه عاطفی- شخصیتی (طبع و خلق) متصف به «شرارت» و «زعارت» می‌کند. وقتی 

شدن ارتباط شناختی مابین کنشگران درون گفتمان) خبر می‌دهد که پایان تراژزیک گفتمان 


1. 0 
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را در ذهن ترسیم می‌کند و نشان می‌دهد سرنوشت خوبی در انتظار کنشگران نیست؛ به 
عبارتی» ساختار ترازدیگونه به داستان می‌دهد (نک: شفیعی. ۱۳۷۷) و دلهره خاص داستان‌های 
تراژیک را رقم می‌زند. این نحوه ورود نشانه‌های تراژیک شاید یکی از دلایل اصلی در 
عاطفی‌شدن کل داستان حسنک باشد چراکه ارسطو تراژدی را اساسا در پیوند با ویژگی 
تخلیه و تزکیه (کاتارسیس)». دارای کار کرد عاطفی می‌داند. 

علت اصلی القای وجه انفعالی حسی و عاطفی داستان از همان آغاز در خواننده» ترسیم 
کسی در مقام خواننده از طریق نوعی همذات‌پنداری با شخصیت داستان آن را به مثابه یک 
تجربه شخصی دریافت می‌کند و حتی ترس‌های ناشی از چنین سرنوشتی جان او را نیز 
فرآمی گیرد. 

«پیشگویه يا جملات آغازگر متون داستانی اعم از رمان يا هر گونه ادبی دیگر تاثیر 
بسزایی در فضاسازی داستان و مجسم ساختن آن در ذهن خواننده دارند. اگر مجموعه متن 
داستانی را همچون یک بنای ساختمانی در نظر بگیریم. پیشگویه به مثابه بنیان و اساس 
این بناست به طوری که می توان گفت بعد از خوانش این قسمت است که خواننده تصمیم 
می‌گیرد داستان را ادامه دهد يا آن را رها کند و حتی می توان گفت که پیشگویه بازنمودی 
از مجموعه داستان روایت شده است: صحنه آغازین رمان نشان دهنده محتوا و مضامین آن 
است و منتقد ادبی با طرح پرسش و ایجاد دیالوگ با متن می تواند به درون اثر راه پیدا 
کند» (ایشن و اکبری» ۱۳۹۱: ۶). 

بر این اساس می‌توان گفت در فرایند همراهی با معنای پدیداری متن مورد بررسیء ما از 
همان آغاز در معرض یک هجمه حسی-عاطفی مبهم از سوی راوی درون متن (بیهقی) قرار 
دال بر چاره‌ناپذیری» گسست و انسداد جبری در کلیت گفتمان را رقم می‌زند. در ادامه با 
بررسی دلالت ژانر تراژزدی در داستان علت وقوع اتفاقات فوق در زیرساخت داستان را بررسی 
خواهیم کرد. 


۵- دلالت ژانر تراژدی در داستان بیهقی 

بیهقی در همان چند سطر نخست داستان حسنک پس از اظهار این که می خواهد داستان 
بردارکردن حسنک را بازگو کند و به نقش برجسته بوسهل در اين واقعه اشاره می کند بر 
بی طرفی خود در نقل وقایع تاکید کرده و می نویسد: «و در تاربخی که می کنم سخنی نرانم 
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که آن به تعصبی و تربُدی کشد. و خوانندگان این تصنیف گویند: شرم باد این پیر راا بلکه 
آن گویم که تا خوانندگان با من اندر این موافقت کنند و طعنی نزنند» (بیهقیء ۱۳۷۱: ۱۸۹). 

رسولی و عباسی(۱۳۸۷) معتقدند گرچه راوی زاویه دید بیرونی انتخاب کرده اما با نحوه 
چینش داستان روی طرح و پیرنگ. نتوانسته این بی طرفی را حفظ کند؛ یعنی به اعتقاد این 
نویسندگان» بیهقی به جای آن که نقطه شروع داستان را از رویارویی حسنک با مسعود و 
مخالفت او با جانشینی سلطان مسعود به نفع برادرش محمد. زمینه ساز کینه مسعود و 
نقطه آغاز بحران بداند» پاره ابتدایی داستان حسنک را عمداً از ماجرای راه ندادن بوسهل به 
نزد حسنک و کینه گرفتن بوسهل از وی آغاز و اين گونه نقش بوسهل را در ماجرای حسنک 
برجسته می‌کند. به زعم نویسندگان مذکور این مساله از علاقه بیهقی به مسعود ناشی 
می شود و استناد آنان به ذکر عبارت «رحمهالله علیه» برای مسعود است: «چطور کسی 
می تواند بگوید بی طرف است در حالی که برای بعضی‌ها از واژه رحمه‌اللّه علیه استفاده کند و 
برای بوسهل اصلا از این واژه استفاده نکند» (همان: .)٩۶‏ 

با این همه به نظر نمی رسد این مساله بتواند توجیه گر این ادعا باشد؛ چراکه اگر به تعریف 
ارسطو از ژانر و الزامات آن به ویژه تفاوت فضیلت عقلی و فضیلت اخلاقی -که دومی غایبت 
فضیلت عفلانین را تسیه کی که مستتی بر رعاتت نهد میانه در رفتار اشته لفا اساندا 
کارایی ژانر تراژدی به دست نمی آمد؛ چون ارسطو اخلاق را غایت‌نگرانه توجیه می کند و 
غایت آن را خیر اعلا و خیر اعلا را نیکبختی می داند که از رهگذر فضیلت - شامل فضیلت 
عقلی و فضیلت اخلاقی- به دست می‌آید: «فضیلت عقلانی از راه آموزش پدید می‌آید و رشد 
می کند و لذا نیازمند تجربه و زمان است در صورتی که فضیلت اخلاقی نتیجه عادت بوده و 
اتاین وه نانک اس که عاضل اند ک کفیت تن کلسه انوس متا ات 
می باشد» (ارسطو. ۱۳۸۵: ۲ 2 ۱۱۰۳). فضیلت اخلاقی نزد ارسطو نه عاطفه است و نه استعداد 
بلکه جزو «ملکات» است (همان: ۴: ۲ 2 ۱۱۰۶). اگر مبنای تحلیل را براساس تعریف تراژدی از 
نظر ارسطو قرار دهیم. درمی‌یابیم چرا بیهقی در همان آغاز داستان بر ملکه‌بودن عواطفی 


عتطاظ .1 
ومطات .2 
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چون شرارت و زعارت در طبع بوسهل تاکید می‌کند « شرارت و زعارتی در طبع وی موکد 
شده و لا تبدیل لخلق اللّه». 

از دید ارسطو ملکه استوار چیزی است که به نیروی آن می‌توانیم در برابر عواطف عاری 
از خرد رفتار درست و يا نادرست انجام دهیم. این عواطف عاری از خرد عبارتند از میل. 
خشم. ترس اعتماد کور کورانه. حسد. شادی» دوستی» کینه» آزرم هم چشمی. ترحم. 9 به 
طور کلی احساس‌هایی که با لذت و درد همراهند (همان: ۴: ۲ 2 ۱۱۰۵). بنابراین باید گفت 
شرارت و زعارت از دید بیهقی همان عواطف عاری از زک هس تفرق مها قح تسه بط 
حد وسط نمی‌داند زیرا به اعتقاد وی عواطفی چون کینه. بی شرمی» حسد. دزدی و آدمکشی 
فی‌نفسه بد آند و از بدی و رذیلت حکایت دارند (همان: ۲:۶ 2 ۱۱۰۷). 

از شخصیت‌های اصلی داستان حسنک وزیر می‌توان بونصر مشکان را فردی دارای ملکه 
استوار عقلانیت دانست که رعایت حد وسط و «عاقبت‌نگری» وجه مشخصه شخصیت 
آوست: و دیگر که بونصر مردی بود عاقبت نگر. در روزگار امیر محمود. رضی الّه عنه. بی 
آن که مخدوم خود را خیانتی کرد. دل این مسعود را؛ رحمه الّه علیه» نگاه داشت به همه 
چیزهاء» که دانست تخت ملک پس از پدر وی را خواهد بود. و حال حسنک دیگر بود. که بر 
هوای امیر محمد و نگاهداشت دل و فرمان محمود. این خداوندزاده را بیازرد و چیزها کرد و 
گفت که آکفاء آن را احتمال نکنند تا به پادشاه چه رسد. همچنان که جعفر برمکی و این 
طبقه وزبری کردند به روزگار هارون الرشید. و عاقبت کار ایشان همان بود که از آن اینن 
وزیر آمد. و چاکران و بندگان را زبان نگاه باید داشت با خداوندان که محال است روباهان را 
با شیران چخیدن» بیهقی. ۱۳۷۱: ۲۲۳-۲۲۲ 
می گردد چون «چیزها کرد و گفت که آکفاء آن را احتمال نکنند تابه پادشاه چه رسد» 
(همان: ۲۲۲). بیهقی در ادامه می‌آورد «چون تعدّی‌ها رفت از وی که پیش از این در تاریخ 
بیاورده‌ام» یکی آن بود که عبدوس را گفت: امیرت را بگوی که من آن چه کنم به فرمان 
خداوند خود می‌کنم. اگر وقتی تخت ملک به تو رسد حسنک را بر دار باید کرد. لاجرم 
چون سلطان پادشاه شد. این مرد بر مرکب چوبین نشست. و بوسهل و غیر بوسهل در این 
کیستند. که حسنک عاقبت تهور و تعدی خود کشید. و پادشاه به هیچ حال بر سه چیز 
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اغضا نکند: الَْذحٌ فی المُلک و افشاءً اسر و الَقَرَضَ اللخرم] و تعوذٌ باه من الخذلان» 
(همان‌جا). 

لذا در اینجا می‌بینیم که حتی خود بیهقی تصریح می‌کند که نقش بوسهل در بردار شدن 
حسنک صرفاً یک سبب جانبی بوده و حسنک در گام اول چوب تهور تعدی و 
عاقبت‌نیندیشی خود را خورده و خود را گرفتار خشم پادشاه کرده است. درواقع جرم او « قدح 
فی الملک» (طعن در کار پادشاهی و ایجاد مانع برای مسعود با حمایت از برادرش محمد) و 
تحقیر مسعود در دوران وزارتش با گفتن «اگر وقتی تخت ملک به تو رسد حسنک را بر دار 
باید کرد» بوده است و این یعنی نمی‌توانی حکومت را به‌دست گیری و در نتیجه نمی‌توانی 
مرا بر دار کنی» و البته به زعم بیهقی. پادشاهان از این نوع هرگز نمی گذرند. بنابراین 
می‌توان گفت بر اساس روساخت متنء در آن حد که به مسعود مربوط می‌شود. علت اصلی 
وی برای بردارکردن حسنک اولاً مولفه «قدرت» (اخلال در نظام پادشاهی) یعنی مقوله‌ای 
سیاسی (و مبتنی بر وجه شناختی) بوده و لذا از نظرگاه سیاسی می‌توان گفت عامل 
تاثیرگذار بر سرنوشت گفتمان. همانا مقوله زیربنایی قدرت است و انیا مقوله‌ای عاطفی 
(تحقیر بیناسوژگانی) بوده که حسنک نسبت به مسعود روا داشته بود. این جاست که 
می‌توان حلقه اتصال گفتمانی بوسهل و مسعود را واضح‌تر دریافت؛ به عبارتی هر دو (مسعود 
و بوسهل) به لحاظ وجه عاطفی (تحقیر بیناسوژگانی) نسبت به حسنک اشتراک داشتند و از 
این رو می‌توان گفت اشتراک در شیء ارزشی عاطفی. هم می‌تواند همگرایی گفتمانی ایجاد 
کند و هم در عين حال نزاع بر سر آن باعث گسست گفتمانی گردد؛ یعنی شیء ارزشی 
«تشفی» (اعاده حیثیت عاطفی ناشی از تحقیر) میان مسعود و بوسهل. اتصال پا پیوست 
گفتمانی و میان این دو با حسنک انفصال گفتمانی ایجاد می‌کند (واژه تشفی با «شفا» 
همريشه است و نشان می‌دهد تحقیر اجتماعی درواقع نوعی بیماری/ نقصان معنای عاطفی 
ایجاد می‌کند که سوژه تحقیرشده در صدد رفع/ شفای آن است). 

با این توجیه می‌توان از منظر بیهقی. غایت خردگرایانه داستان حسنک را توجه دادن به 
«رعایت حد وسط و عاقبت‌اندیشی و پرهیز از تعدی در کنش سیاسی» دانست. درواقع 
بیهقی می‌خواهد با گزاره‌های جزئی‌نگر و ناظر به کنش‌های مشخص افراده هیک گزاره 
فلسفی و کلی» به ما بدهد که در مقوله دانش سیاسی قرار می‌گیرد و آن این است که 
فضیلت عقلایی و اخلاقی در حوزه سیاست این است که فرد از «تهور. تعدی و 
عاقبت‌نیندیشی» پرهیز کند وگرنه دچار عواقب آن خواهد شد؛ کمااینکه حتی خاندان 
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برمکی را نیز مشمول آن قرار می‌دهد. با ذکر خاندان برمکی؛ درواقع بیهقی به پیام اخلاقی 
داستان حسنک «وجه کلیء فرازمانی» فرامکانی و فرافردی» می‌دهد و به نحوی استقرایی 
آن را نماینده «یک گزاره کلان در حوزه رفتار سیاسی» معرفی می‌کند. 

اینجا است که می‌توان گفت مورخ عادی صرفاً به سرهم‌بندی و چینش طبیعی‌نمایانه 
رفتارها و اطوار کنشگران تاریخ می‌پردازد اما مورخ صاحب‌نظر و باتجربه از طریق ترکیب 
رفتارهاء گزاره‌های کلی نیز در اختیار می‌گذارد تا ماهیت فرافردی رفتارهای کنشگران و 
بازیگران روایت تاریخی را آشکار و از وجه جزئی خارج سازد و آن را به همه اعصار تعمیم 
دهد. 

ارسطو فضیلت عقلائی را بر فضیلت اخلاقی ترجیح می دهد و خردمندی را بالاترین ملکه 
انسانی می داند و با یکسان دانستن عقل با خود حقیقی انسان» زندگی مبتنی بر خرد را 
نیکبختانه‌ترین می‌داند (ارسطو, ۱۳۸۵: ۰۷ 2۱۰ ۱۱۷۸). بنابراین از دو ملکه عقلی و 
اخلاقی /عاطفی» دومی با سرشت و ماهیت تراژدی و غایت آن تناسب بیشتری دارد و چنانکه 
در ادامه خواهیم گفت با توجه به الزامات پیرنگ ترازدی» بیهقی اساس ترکیب افعال 
کنشگران داستان را بر شخصیت عاطفی‌ای باید بگذارد که در عین حال وجوه حسی و 
عاطفی او با عواطف عاری از خرد تناسب بیشتری داشته باشد و لذا برخلاف رسولی و 
عباسی(۱۳۸۷) باید گفت از آنجا که در شخصیت مسعود وجه اندیشگانی (عقلانی) غالب 
است به لحاظ ماهیت کنشی با ژانر ترازدی سنخیت ماهوی ندارد؛ چنانکه در جاهایی در 
خصوص این که در ماجرای حسنک چه گونه رفتار کند. با دیگران و از جمله با حسن 
میمندی و بونصر مشکان مشورت می کند. ولو با مصلحت‌سنجی و ظاهرسازی؛ در حالی که 
ایآ اسامری کون مکی تم ایکا ها تاهاب | ته تام هه 
بیهقی در چینش و ترکیب افعال کنشگران نقطه ثقل پیرنگ عاطفی را بر بوسهل متمرکز 
سازد از الزامات ژانر و غایت اخلاقی آن بوده است وگرنه مفروض است که سرنوشت گفتمان 
در وضعیت‌های بیناسوژگانی قطعا از جانب مولفه‌هایی تعیین می‌شود که گرچه از گفتمان 
فراترند (از جمله از سوی دارنده قدرت غالب) اما برای تحلیلگر از طریق بررسی ساحت‌های 
درون گفتمان قابل رهگیری‌اند و سه ساحت واقعیت. ذهنیت و رابطه را پیش روی یک او 
می‌گذارند. آنچه ما در مقام تحلیل با آن سروکار داریم و در پی آنیم. بیان «کیفیت و 
تفصیلات» ساحت سوم (یعنی رابطه کنشگران) و تبیین نسبت آن با دو ساحت قبلی 
(واقعیت و ذهنیت) در چارچوب گفتمان است (فوکو ۱۳۸۹: ۷۵). 
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با درنظر داشتن اينکه هنر نیز از دیدگاه ارسطو در راستای کسب فضیلت سیر می‌کند در 
خواهیم یافت چگونه نگاه او در زمینه تراژزدی می‌تواند محمل فضیلت اخلاقی در راستای 
نیل به نیکبختی از طریق کاتارسیس مبتنی بر تقلید قرار گیرد. ارسطو در کتاب بوطیقا از 
میان انواع شعر تراژدی را به لحاظ فرم و محتوا برتر از انواع دیگر برمی شمارد: «نراژدی 
تقلید است از کار و کرداری شگرف و تمام. دارای درازی و اندازه معین به وسیله کلامی به 
انواع زینت ها آراسته و آن زینت ها نیز هر یک بر حسب اختلاف اجزای مختلف و این تقلید 
به وسیله کردار اشخاص تمام می گردد» (ارسطوء ۱۳۶۹: ۲۶). وی مهمترین این اجزا را ترکیب 
و آمیزش افعال می داند زیرا «ترازدی تقلید مردمان نیست بلکه تقلید کردار و زندگی و 
سعادت و شقاوت است و شقاوت و سعادت نیز هر دو از نتایج و آثار کردار نمی‌باشند [..] 
غایت تراژدی همان افعال و افسانه مضمون (ترآژدی) است و البته در هر آمری عمده غایت 


آن امر است» (همان‌جا). 


گفتنی است ترازدی از دیدگاه ارسطو گذشته از این که اطوار و رفتار اشخاص را بازگو 
نمی کند بلکه اندیشه‌های آنان را تقلید می کند. به امر جزیی نمی‌پردازد و ضمنا وحدت 
شخص در آن لازم نیست (همان: ٩‏ با این حساب می‌توان گفت معلوم است اگر روایتی 
تاریخی در دل یک ژانر ادبی مثل تراژدی قرار گیرد اولاً مولف ملزم نیست روایتی 
واقع گرایانه مبتنی بر سیر زمانی واقعی داشته باشد بلکه داستان می‌تواند زمان مبتنی بر 
پیرنگ داشته باشد ثانیاً ملزم به بازگویی افعال جزیی نیست بلکه می تواند با پس و پیش 
کردن اجزای داستان انديشه کلی را بازگو کند و هدف از آن هم نه ارائه اطلاعات بلکه 
تاثیر گذاری به جهث غایت آن.هتر باشد: که در تراندی کاتارشین ابیتاو از رهکفر وجوه 
حسی و عاطفی رخ می دهد. 


۶- تحقیر اجتماعی و بیناسوژگانی ؛ عاطفه مبنایی در داستان حسنک وزیر 

در بررسی داستان حسنک وزیر در نگاه اول به نظر می رسد عاطفه مبنایی که باعث می‌شود 
بوسهل کینه حسنک را به دل بگیرد حسادت است ما از آنجا که بیهقی خود سه احساس 
مبنایی را در درون داستان در تحلیل شخصیت وی گفته است. تحلیل‌گر چاره‌ای جز مبنا 
قرار دادن این عواطف ندارد: شرارت و زعارت و بی‌رحمی (نداشتن دلسوزی). نجوه تجلی 
این خصلت‌ها در توصیف بیهقی کاملا مشهود است و با مولفه‌های تبین کننده عاطفه 
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حسادت کاملا تفاوت دارند: «اما شرارت و زعارتی در طبع وی موگد شده و لا تبدیل لخلق 
له و با آن شرارت» دل سوزی نداشت. و هميشه چشم نهاده بودی تا [.]» بیهقی. ۱۳۷۱: 
۳۳۲ 

با این همه برای آنکه شرارت در یک فرد فعال شود به نظر می‌رسد باید بهانه‌ای وجود 
داشته باشد و در ارتباط با حسنک این بهانه عاطفی از یک عاطفه پیشین ناشی شده که در 
قالب شرمساری قابل توجیه است. به عبارتی وقتی بوسهل در دوران وزارت حسنک بر درگاه 
او مورد بی‌حرمتی واقع می‌شود بر آثر این امر نوعی از شرمساری در وی رخ می‌دهد که 
«تشفی. تعصب و انتقام» را در او بر می‌انگیزد: «یک روز به سرای حسنک شده بوده به 
روزگار وزارتش. پیاده و به ذراعه. پرده داری بر وی استخفاف کرده بود و وی را بینداخته» 
(همان: ۲۲۵). چنانکه می‌بینیم عامل اصلی در برانگیختن حس انتقام در بوسهل نسبت به 
حسنک «استخفاف» (تحقیر) بوده و لذا بیهقی در توصیف رفتاری که به دستور بوسهل با 
حسنک می‌شده است نیز از واژه استخفاف استفاده می‌کند: «و چون امیر مسعود. رضی اللّه 
ع هرا دازام کر ی نش هه راتس صرق راشای مه 
تشفی و تعصب و انتقام می‌بود. هرچند می‌شنودم از علی پوشیده وقتی مرا گفت که «از 
هرچه بوسهل مثال داد. از کردار زشت در باب این مرد. از ۰3 یکی کرده آمدی و بسیار 
محابا رفتی» (همان: ۲۲۴). 

اینجا است که می توان گفت ردپای رفتار عاطفی عاری از خرد از سوی بوسهل در حسق 
حسنک را درواقع باید از حس شم ناشی از تحقیر دانست. شرمساری در دورنمای 
احساسات مبتنی بر تکربم نفس قرار می‌گیرد و بستری اجتماعی و بیناذهنی دارد: «در این 
خصوص می‌توان برای جای دادن شرمساری در دورنمایی بیناذهنی و اجتماعی موضع 
گرفت. بیناذهنی زیرا در تعداد قابل توجهی از نمونه‌های برگرفته» نیروی محرک نوعی رابطه 
حاکمیت و نوعی احساس حقارت است که امکان هرگونه حرکت پا ترفندی را فراهم می 
آورد که بارزترین آن بر مبنای تحمیل نوعی حقارت بر دیگری است که به مراتب سنگین‌تر 
از حقارتی خواهد بود که شخص خود متحمل می گردد» («دولاتای. نقل از آیتی و اکبری» ۱۳۹۱: 
۶ 

فونتنی در مقدمه کتاب نگاه ی کوناه به نشانه معناشناسی شرمساری معتقد است 
شرمساری نیز خود تبعات و واکنش های احساسی دیگری چون ناراحتی. خشم و 
انتقام‌جویی را به دنبال دارد: «سوژه‌های شرمسار مونث شرمساری خود را در قالب اندوه 
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آشکار می‌کنند. حال آن که سوژه‌های شرمسار مذکر این احساس را با نمودی از خشم و 
انتقام جویی بروز می‌دهند» (همان: ۱۳). بنابراین می‌توان گفت آنچه محرک مبنایی 
شکل گیری عاطفه انتقام در بوسهل شده بوده شرمساری ناشی از تحقیر اجتماعی بوده که 
قبلا بر درگاه حسنک در دوران وزارت او تجربه کرده بوده است. لذا می‌بینیم برخلاف حس 
حسادت که بر اساس پژوهش آیتی و اکبری (۱۳۹۱) در نهایت به شرم در سوژة حسود منجر 
می‌شود. در بوسهل پس از کشته‌شدن حسنک نه‌تنها حسی از شرم و «فرا ارزش شناختی» 
نمی‌بینیم بلکه کماکان حس تشفی‌جویی و انتقام در بوسهل زنده است و او در مجلسی سر 
بریده حسنک را با عنوان «نوبرانه» با لذت به افراد حاضر در مجلس نشان می‌دهد: «چون از 
این فارغ شدند. بوسهل و قوم از پای دار بازگشتند. و حسنک تنها مانده چنان که تنها آمده 
بود از شکم مادر. و پس از آن شنیدم از ابوالحسن خربلی. که دوست من بود و از مُختَان 
بوسهل که یک روز شراب می‌خورد و با وی بودم. مجلسی نیکو آراسته و غلامان بسیار 
ایستاده و مطربان همه خوش آواز. در آن میان فرموده بود تا سر حسنک پنهان از ما آورده 
بودند و بداشته در طبقی با مکَبّه. پس گفت: نوباوه‌ای آورده‌اند. از آن بخوريم. همگان 
گفتند: خوریم. گفت: بیارید. آن طبق بیاوردند و از او مکبّه برداشتند. چون سر حسنک را 
بدیدیم همگان متحیر شدیم. و من از حال بشدم. و بوسهل بخندید. و به اتفاق شراب در 
دست داشت. به بوستان ربخت. و سر بازبردند. و منء در خلوت. دیگر روز او را بسیار 
ملامت کردم. گفت: ای بوالحسن. تو مردی مرغ دلی» سر دشمنان چنین باید. و این حدیت 
فاش شد. و همگان او را بسیار ملامت کردند بدین حدیث. و لعنت کردند» (بیهقی. ۱۳۷۱: 
۲۳۶-۵ 

«ملامت کردن» بوسهل از سوی بیهقی درواقع تزریق نوعی از کنش شناختی است که 
می‌توان گفت از سوی یک کشنگر خردگرا در پیکره داستان نمود می‌یابد اما چنانکه 
می‌بینیم بوسهل به مثابه شخصیت برانگيخته و احساسی و غیرعقلانی» این توصیه را نه تنها 
وقعی نمی‌نهد بلکه به تمسخر می‌گیرد و می‌توان گفت این که بیهقی عباراتی چون 
«رحمه‌اللّه علیه» را برای مسعود به کار برده اما از بوسهل دريغ کرده با توجه به ضعف 
شخصیتی بوسهل اساسا نافی بیطرفی بیهقی نیست و توجیهی نمی‌یابد؛ چراکه قضاوت 
واقع گرایانه بیهقی درباره بوسهل در داستان رخ داده و چیزی پنهان نمانده است تادلالت 
ضمنی گفته‌ها آن را آشکار کند. 
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۷- نتیجه‌گیری 

تحلیلگر گفتمان چیزی جز متن پیش روی ندارد و به ویژه زمانی که متن در شرایط واقعی 
متفاوت (در دوره‌های زمانی متفاوت) تولید شده است. مقوله دلالت به معضل تبدیل 
می‌شود. در خصوص داستان حسنک وزیر به مثابه متنی که از سده‌های پیشین باقی مانده 
و سویه دلالتی آن به مثابه تاریخ و با ادعا و القای واقعیت‌نگاری لحاظ می‌شود همواره این 
سوال مطرح می گرده که روابط کنشگران این متنء چه نسبتی با وافعیت (واقعیت زمان 
وقوع رویدادها در جهان بیرون) و انتزاع (ذهنیت نویسنده و جهان متن) دارد. 

بر اساس فرض و نتیجه تحلیل ما در این تحقیق, احساسات و عواطف زیربنایی‌ترین وجوه 
شکل‌دهنده به مولفه‌های کنشی و شناختی شخصیت‌های اصلی داستان حسنک وزیر در 
تاریخ بیهقی‌اند. طبق نتایج تحلیل» زیرساخت عاطفی این داستان از تحقیر اجتماعی و 
بیناسوژگانی نشأت می‌گیرد که شخصیت منفی عاطفی روایت (بوسهل) را به هیجاناتی چون 
تشفی. تعصب و انتقام سوق می‌دهد. شدت وجه عاطفی با سیطره ژانر تراژدی و پیرنگ 
داستان تطبیق دارد. دلالت غیرمستقیم گفتمان (وجه ادبی) در راستای ارایه یک گزاره کلی 
ناظر به کنش سیاسی خردگرایانه به مثابه فضیلت پردازش می شود اما وجه روایت تاریخی 
آن بر شخصیت عقلانی و خردگرا و پیچیده مسعود استوار است که گزاره‌های عقلانی را در 
متن تولید می‌کند و نمایانگر کنش‌های جزیی روایت است و چون ژانر غالب بر وجه ادبی, 
ترازدی است. این شخصیت علی‌رغم تعیین کننده‌بودن و برخورداری از قدرت اصلی در 
تعیین سرنوشت گفتمان» در لایه دوم پیرنگ و بوسهل در لایه اول قرار می‌گیرد. 
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خوانش شعر «مرک ناصری» از منظر آرای لکان 


ی ۱ 
نرگس مرادی 
0 ۲ ۲ 
دکتر علی تسلیمی 
دکتر محمد علی خزانه‌دارلو" 
تاریخ دریافت: 2-۲۱ تاریخ پذیرش: ۹۵/۸/۱۰ 


چکیده 

یکی از پرکاربردترین رویکردهای نظریه ادبی معاصرء نقد روان‌کاوانه است. با کاربرد این نظریه در 
خوانش متون ادبی. می‌توان به لایه‌های زیرین آثار ادبی پی برد. این نوشتار, با بهره گیری از مفاهیم 
بنیادی نظرية روان کاوی ژاک لکان. روان‌کاو نو فرویدی» کاربرد این مفاهیم را در شعر معروف 
«مرگ ناصری» شاملو نشان می‌دهد. ابتدا برای رسیدن به هدف مقاله. چارچوب روانكاوانة لکان 
توضیح داده می‌شود که در بردارندة مفاهیمی چون امرخیالی. امر نمادین. امر واقعی آبزة دیگری 
کوچک و دیگری بزرگ است. سپس با کمک این مفاهیم» شعر«مرگ ناصری» شاملو به منظور 
دستیابی به لایه‌های پیچیده و مباحث ضمنیء نقد و تحلیل می‌شود. عیسی در ناصره متولد شد. از 
انی و ااوای تماخض کس ات کی هه ها کته ی رس وی ساسه ۱ 
در جهت دیگری بزرگ نجات بخشد. این ویژگی در امر نمادین رخ می‌دهد. اما معمولاً رحم و 
دوست داشتن بعد از دنیای خیالی اتفاق نمی‌افتد. این بررسیء نوعی تحلیل متنی برای شناخت 
هرچه بیشتر لایه‌های ضمنی و پنهان شعر را به دست می‌دهد. 

واژگان کلیدی: دیگری بزرگ نظم سه‌گانة لکان. آبژه. مرگ ناصری. شاملو 

۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی؛ دانشگاه گیلان حصمم, اتقصع ۵ 7 205.۳01135 12۲ 


۲. دانشیارر زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان 
۴ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان 
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۱- مقدمه 
خاک لکان * پزشک وروان کاه فراسوی:(00۹۸۱-۱۹۰۱ با استفاده از نظریات و مفاهیم ویگمونة 
فروید (راباته ۱۳۸۳۰: ۲۰۱ دیدگاه تازه‌ای را در روانکاوی مطرح ساخت که در آن علاوه بر 
نظربات فروید. از دیدگاه‌های زبان‌شناسی ساختاری فردینان دوسوسور و دیدگاه‌های 
قوم‌شناسی و انسان‌شناسی کلود لوی اشتراوس نیز بهره برد و نظریات خود را گسترش داد. او 
زبان‌شناسی و روان‌کاوی را به هم می‌آمیزد و با استفاده از زبان‌شناسی سوسور به توضیح 
ناخودآگاه می‌پردازد. چنان که باید «لکان را فرویدی دانست که با سوسور تلفیق یافته است و 
قدری هم لوی اشتراوس و حتی دریدا هم به آن افزوده شده است» (کلیگز. ۱۳۸۸: ۱۱۰). تفاوت 
فروید و لکان در این است که «هدف فروید تقویت «خود» بود تا در نهایت. قدرتمندتر از 
ناخودآگاه ظاهر شود و بتواند آن را مهار کند. اما به اعتقاد لکان» این طرح. ناممکن است و 
«خود» هرگز نمی‌تواند جای ناخودآگاه را بگیرد یا آن را تخلیه کند؛ زیرا به گمان لکان 
«خود» یا «من» صرفاً یک توهم و محصول ناخودآگاه است. در رون کاوی لکانی» ناخودآگاه 
اساس کل وجود است» (همان: ۱۱۱). از نظر لکان «ضمیر ناخودآ گاه, مانند زبان تکلم. منوط 
به فرد نیست و آمری ورای اوست و ساختمانی مشابه به زبان تکلم دارد و این بدین معنی 
است که درک ضمیر ناخودآگاه امکان‌پذیر نیست. مگر در رابطه با کلمات زبان» (کلر ۱۳۸۵: 
9 لکان از سه مرحله متفاوت برای مسیر مشابه «کودکی» به «بزرگسالی» سخن 
می‌گوید که عبارتند از: «امر واقعی »* «امر خیالی»" و «امر نمادین »" 

در پژوهش حاضر. شعر «مرگ ناصری» احمد شاملو از دیدگاه نظرية روان کاوی لکان 
مورد بررسی قرار می‌گیرد. شاملو از شاعران مطرح در ادبیات معاصر فارسی است. از 
ویژگی‌های شعر او که خود نیز در حضور دوستانش به آن اذعان داشته است (باران»۲۰۱۱). 
کوتاهی طولی اشعار؛ الهامی و ناگهانی بودن. و عدم دستکاری شعر می‌باشد. کوتاهی طولی 
شعر, متناظر با فکر کتره‌ای حول و حوش توجه تمرکز و مراقبه شاعرانه است. محصول 
شعری او را از نظر فکر ادبی تازگی می‌بخشد. عدم دستکاری شعر. نسخه نهایی را از فکر 
آغازین شعر دور نمی‌سازد و بدین‌سان کیفیت عاطفی و صمیمیت فکر اولية شعر تقلیل 
نمی‌یابد و خلوص و عاطفه. دستمالی و رقیق نمی گردد. در شعر شاملو» این بی‌واسطکی و 
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عدم دستکاری, استقلال فکر را موجب می‌شود و بر صداقت شعر او می‌افزاید(همان). برای 
شاملو. ورزن نخست شعر که روی کاغذ می‌آمد. شکل نهایی شعر بود. پس از نویسش ورژن 
نخستین. شاملو شعر را رفع و رجوع. رفوگری» وصله‌دوزی نمی‌کرد و برخلاف شاعرانی چون 
اخوان ثالث. اشعارش کمتر دستخوش ویرایش تصحیح و دگرگونی شده است. شعر چون 
آتشفشان فوران کرده؛ او نیازی به دستکاری این ورژن آغازین نمی‌بیند. روشن است که 
برای نگارش این‌گونه شعر نثر بسیار طبیعی‌تر از نظم است (همان). چراکه اندیشیدن به وزن 
و قافیه» فکر زبانی شعر را دگرگون می‌کند. 

شعر «مرگ ناصری» شاملو. با توجه به ظرفیت فرهنگیء تاریخی. اسطوره‌ای و 
اجتماعی مسیح. نمونه‌ای گویا برای نفی مدلول‌های معین و دلخواه نویسنده و بررسی آن؛ 
از دیدگاه لغزش‌های زبانی است. 


۳- روش‌شناسی و رویکرد 

این پژوهش مبتنی بر رویکرد روان‌شناسی از منظر لکان است و از طریق رویکرد تحلیل 
محتوای کیفی با بهره‌گیری از نظرية لکان. به شناخت گسترده‌تر جهان متن کمک می‌کند. 
به عبارت دیگر در این نوشتار از مفاهیم لکانی چارچوبی ساخته شده است که زبان روایت و 
نشانه‌های تصویری در شعر «مرگ ناصری» بر مبنای آن تحلیل می‌شود. البته همه جزئتیات 
مفاهیم لکان در این رویکرد تحلیلی منظور نشده است اما مهم‌ترین آنها مطرح گردیده‌اند. 


منتقدانی که به نقد روان کاوانه اقبال نشان داده‌اند. بیشتر براساس نظریات فروید 9 یونگ به 
بررسی متون ادبی پرداخته‌اند. چراکه از یونگ و فروید و دربارة این دوء منابع زیادی به 
فارسی ترجمه شده است. این درحالی است که مجموعه سخنرانی‌ها 9 مقالات لکان به زبان 
فارسی ترجمه نشده است. در دهه ۷۲۰ مجلة/رعنون در مقالات خود به نظریات لکان 
می‌پردازد. در شماره ۱۶ همین فصلنامه. مقاله‌ای با نام «رانة مرگ نزد لکان» از الی راگلند. 
ترجمه شهریار وقفی‌پوه نخستین مقاله‌ای است که به طور مشخص به مفاهیم لکانی می‌پردازد. 
در شماره ۳۲ فصلنامه ارغنون. مقاله «پیش‌د رآمدی بر ژاک لکان» از ژان میشل راباته با 
ترجمه فتاح محمدی, شروع خوب و قابل‌قبولی برای آشنایی با شيوة تفکر لکان است. مسأله 
دیگر در کم‌توجهی به ترجمة آثار لکان. دشواری فهم مباحث نظری اوست. تتوری‌ها و 
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و پیچیده است. همچنین مفاهیم لکان در دوره‌های مختلف زندگی اوء دچار تحول می‌شدند. 
مفاهیمی چون «دیگری بزرگ». «دیگری کوچک» و «امرواقعی» و غیره. البته زبان و سبک 
دشوار او در بیان نظریاتش. باعث می‌شود خواننده در دریافت ساده و قابل‌فهم ایده‌های او 
دچار مشکل شود. او خود نیز به این شیوة اگاهانه بیان نظریاتش اذعان می‌کند ( ,1,200 
9 :1999) مقالات مربوط به کاربست نظرية لکان درمتون ادبی در ایران» به دهه ۸۰ 
محدود است. از سال ٩۰‏ تا کنون تعداد مقالات چاپ‌شده رو به فزونی نهاده است و این 
مقالات به بررسی برخی متون و اشعار فارسی, نمایشنامه‌های نویسندگان خارجی چون 
آنتوان چخوف. هارولد پنیتر. یوجین اونیل و شکسپیر پرداخته‌اند. اما در اين بررسی‌ها به 
کاربست نظریه لکان در شعر شاماو کمترتوجه شده است. 


۴- رشد روانی سوژه از دیدگاه لکان 
چنان که گفته شد لکان. فرایند رشد روانی انسان را در سه مرحلة قلمرو واقعی, قلمرو خیالی و 
قلمرو نمادین می‌داند. لکان شناخت خود از انسان و جهان را مطابق روند رشد کودک در پیوند 
با مادر. پدر و دیگران تبیین می‌کند. از دیدگاه اوه بین این سه قلمرو مرزبندی مشخصی 
وجود ندارد و این سه قلمرو در هم تداخل دارند. لکان پس از تعریف نظم‌های سه‌گانه و 
تأثیر آنها بر فرآیند شکل‌گیری شخصیت انسان, به مسأله «فقدان» می‌پردازد. انسان برای 
غلبه بر «فقدان» و رسیدن به لذت غایی يا آبخه 9 مطلوب گمشده رکه مظاق] دست‌نیافتنی 
می‌باشد) مدام از یک میل به میلی دیگر در گردش است و در جستجویی بی‌وقفه و بی‌پایان 
قرار می‌گیرد 9 «از آنجا که ات آیذه 9 مطلوب گمشده. یادآور نخستین مطلوب و أیْة آاعنتن در 
امر خیالی و دوران وحدت با مادر است. هم‌زمان با مواجهة قانون منع محرم‌آمیزی آبژه‌ای 
ازدست‌رفته خوانده می‌شود» (89: 16221200-50111720,1995). لکان در این میان بر نقش 
«دیگری» تأکید می‌ورزد که به طور مستقیم در شکل‌گیری شخصیت سوزه تأثیر می‌گذارد. 
۴ امرخیالی: امر خیالی لکان از مهم‌ترین مراحل رشد روانی سوژه است. زبرا سوژه 
هميشه آرزوی بازگشت به طفولیت و تجربة دیگربارة حس یکی‌بودگی با مادر را در سر 
می‌پروراند قلمرو خیالی لکان. مصادف با دوران نوزادی انسان می‌باشد. در اين دوره. نوزاد 
تمایزی میان خود و مادر احساس نمی‌کند و به دلیل پیوستگی با مادر و برآورده شدن 
نیازهایش از جانب او. وجود خود را از وجود مادر جدا نمی‌داند و مادر به عنوان کلی واحد. 
حاکم بی‌چون‌وجرای این قلمرو است. نوزاد تا شش‌ماهگی می‌پندارد با مادر یکی است. اما 
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در فاصلةً بین شش تا هجده‌ماهگی» تصورات این وصلت با ورود کودک به مرحله آینگی 
فرومی‌ریزد (558-591: 2005 ,12010). کودک که تا اين زمان هنوز بر بدن خویش اشراف 
نداشته و به کلیت بدن خود پی نبرده است؛ خود و اندامش را اجزاتی منفصل و جدا از هم 
تصور می‌کند. در این زمان است که «مرحلة آینه‌ای» لکان. اتفاق می‌افتد. در مرحلة آینه‌ای 
که جزئی از مرحلة خیالی است؛ کودک خود را در آینه می‌بیند و تصویر خود را در آینه 
با خود او خلط می‌شود (هومر ۱۳۸۸: ۴۵). تصویر درون آینه مواجهه با همان «امر خیالی» 
مورد نظر لکان است که در قالب «دیگری» ادراک می‌شود (12020,1988:140) کودک با 
دیدن خود در آینه. متوجه تمایز خود از مادر می‌شود و درک این تمایز اولین «فقدان» 
برای کودک محسوب می‌شود. کودک در طول زندگی خود تلاش می‌کند این «خلا» را 
جبران کند. «بزة دیگری کوچک» نشانة دیگر جدایی کودک از مادر است که لکان آن را در 
مباحث مربوط به مرحلة آینه‌ای مطرح می‌کند. چراکه اولین بةٌ کوچک. تصویر کودک در 
آینه است. تصویر مجازی درون آینه از سوی کودک به عنوان آبژه در نظر گرفته می‌شود 
(1010:43). کود ک کم کم درمی‌یابد که گاه مادرش از نزد او می‌رود و چیزهایی وجود دارند که 
جزئی از او به حساب نمی‌آیند. به این ترتیب با «دیگری» آشنا می‌شود. همین آگاهی‌بافتن از 
جدایی 9 امکان وجود «دیگری». فقدان و نوعی دلهره ایجاد می کند. 

از نظر لکان. احساس فقدان همیشگی ناشی از عبور از مرحله خیالی در سوژه. شاف 
می‌ماند و9 این فقدان با هیچ آبژه‌ای جبران نمی‌شود 9 از هم اتن اتفاق بیفتد. ان 
برآورده شدن» حالتی موقتی است؛ ۳۳ مبنای وجودی انسان 3 9 فقدان اننت: سوژه برای 
جبران این فقدان به دنبال «آبژه‌های دیگری کوچک» است که بتواند این خلاً را جبران کند 
(179 :12620,1978) اما ره مطلوب سوژه. همواره دست‌نیافتنی است. «بزه دیگری 
کوچک» ساختاری به مانند استعاره دارد و به همین دلیل به مدلول‌های بی‌شماری دلالت 
می‌کند (111-113 :۳۷۵08,1997). 

کودک وقتی بزرگ‌تر می‌شود می‌خواهد فقدان مادر - نبود قضیب- را پر کند. او متوجه 
می‌شود میل مادر به سوی «دیگری» است. این «دیگری» همان پدر (دیگری دیگر) است. 
«بدین‌سان از آبزة پدر و سهم او در رضایتمندی مادر آگاه می‌گردد» (موللی. ۱۳۸۳: ۱۰۰). «پدر 
به گفتة لکان. همچون «قانون» (قانون پدر يا نام پدر) نخستین ممنوعیت‌ها را پایه می گذارد: 
ممنوعیت نزدیکی با محارم» (تسلیمیء ۱۳۸۸: .)۱٩۹۳‏ کودک. خواهان پیوند مجدد و بازگشت به 
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به «فقدان» پایان دهد. اما این وضعیت برای او لازم است تا به موجودی نقش‌مند و فرهنگی 


بدل شود. 


۲-۴- امر نمادین: کودک پس از مواجهه با «نام پدر» (قانون پدر) به‌ناچار لذت را از 
نخستین بر میل یعنی مادر. سرکوب می‌کند و آن را به ناخودآگاه می‌راند. این مرحلة 
آدیپی, مرحلة نمادین است (همان‌جا». در امر نمادین با یک رابطة سه‌سویه مواجه هستیم؛ 
مادر. کودک و پدر-که دال قانون است- سه سوی این رابطه را شکل می‌دهند 
(۷۵05,1977:201). «پدر, بازنمایی‌کنندة همه قوانین و هنجارهای اجتماعی و مانعی 
فرهنگی برای استمرار «میل مادر» است» (پاينده. ۱۳۸۸: ۳۲). او با ورود خود به رابطة 
دوسوية کودک و مادر و منع یکی‌شدن با مادر از طریق قانون منع محرم‌آمیزی» زبان را به 
وجود می‌آورد. کودک در دورة نظم نمادین به آموختن زبان می‌پردازد و با فراگیری زبان» با 
قوانین اشنا می‌شود. در نظم نمادین بر خلاف نظم خیالی پدر به‌جای مادر در جایگاه 
قدرت قرار می‌گیرد (247 :12080,1993). 

«لکان در تحلیل امر نمادین. دیدگاه‌های روان‌شناسی و زبان‌شناسی را در هم ادغام 
می‌کند و بیان می‌دارد که «ناخوداگاه ساختاری منظم همانند زبان دارد» 
(38 :0016::1996ظ). لکان معتقد است قواعد زبان بر نحوة شکل گیری ناخودآگاه. تأثیر 
می‌گذارد. اجزای ناخودآگاه که شامل امیال. تصاویر و خواست‌ها می‌باشد همگی دلالت گر 
هستند و به‌واسطة زبان بیان می‌شوند؛ یعنی استعاره و مجاز مرسل. فعالیت‌های ضمیر 
ناخودآگاه را شکل می‌دهند. در این زنجيرة دلالتی» ما دائماً در حال حرکت از یک دال به 
دال دیگر هستیم. «هر دال به دالی دیگر اشاره دارد و زنجيرة دال‌ها تابی‌نهایت ادامه 
دارد» (پاینده»۱۳۸۸: ۲۲). 

از مهم‌ترین و پیچیده‌ترین اصطلاحات لکان. واژة «دیگری» است. لکان بین «دیگری 
کوچک» و «دیگری بزرگ» تمایز قائل می‌شود. «دیگری کوچک» در امرخیالی قرار دارد که 
ی از اد کانیم اما دیگری بزرگ» فراتر از «دیگربودگی» موهوم امر خیالی 
است و لکان این «دیگری» را با زبان و قانون یکی می‌داند و به همین دلیل جایگاه آن را 
«امر نمادین» (135 :2۷05,1997) و ضمیر ناخودآگاه می‌داند (1۵600,1968:168) و علاوه 
بر این ناخودآگاه. جایگاه کلام دیگری بزرگ نیز هست .«پدر مادر. قانون. جامعه. مذهب و 


هر نیرو و نهادی که در روند شکل‌گیری شخصیت و باورها موثراند به نوعی «دیگری بزرگ» 
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محسوب می‌شوند که از اجزاء اصلی «امر نمادین» شمرده می‌شود» (فرشید 9 دارابی. ۱۳۱ 
۱۴۰ 


«لکان, عقدة آدیپ را که اصل بنیادین خودآگاهی است به دال هم‌ارز آن. در نظم نمادین پیوند می‌زند: 
نام پدر. با اينکه موقعیت آدیپی متضمن روابط «واقعی» و «خیالی» هست. اما شالودة آن بر رابطة 


نمادین استوار است» (مکاریک. ۱۳۲۸۵: ۸۵). 


اهر فا ۱ ام ای شک امه اسان سای 
وارد نظریه لکان شد و نه تنها با امر خیالی که با امر نمادین نیز در تضاد قرار گرفت. از ایین 
نظر که در امر واقعی با غیاب و فقدان روبه‌رو نیستیم. زیرا هرآنچه با زبان سروکار دارد در 
امر نمادین قرار می‌گیرد و از امر واقعی بیرون رانده می‌شود (2۷205:1997:159-161). امر 
واقعی در آثار لکان و تفکر او دستخوش تغییرات بسیار قرار گرفته و در آثار او واضح بیان نشده 
است. این مفهوم. ابتدا منحصراً معنایی مقابل خیال و تصور داشت. اما لکان به تدریج میان 
امه باق وه افعیت قمانه نها ( 1993-191 فعض معطیر اه اد واقعی» واقفیست تست 
چون واقعیت از دید لکان» ساختاری زبانی دارد و در برخورد با «دیگری بزرگ» به سوژه 
القاء می‌شود. او معتقد است که «امر واقع» دلالت‌ناپذیر است و وارد نظام زبان و رابطة دال و 
مدلولی نمی شود؛ بنابراین هیچ‌گاه امکان دسترسی به آن وجود ندارد (1۸620,1988:66). « 
امر واقعی همان جهان است پیش از آنکه از طریق زبان مورد شناسایی قرار گیرد (بخوانید 
گسسته شود) و به آمر نمادین بدل شود. ايدة لکانی که ژیزک آن را پی می‌گیرد. این است که 
امر واقعی. هیچ‌گاه به طور کامل تحت انقیاد زبان در نمی‌آید و نمادین نمی‌شود (زاثری» بی‌تا: 
9( 

همان‌طور که گفته شد امر واقعی به گونه‌ای در مرزهای آمر نمادین و امر خیالی قرار 
دارد. به عبارت دیگر امر واقعی برای لکان» آن بخش از تجربة زندگی است که کاملاً درون 
نظام نشانه‌ای زبان قرار نمی‌گیرد «هومر. ۱۳۸۸: ۱۰۰- ۱۱۴). با وارد شدن به امر نمادین. 
ارتباط انسان با امر واقع قطع می‌گردد. اما امر واقعی «خارج از امر نمادین به وجود خود 
ادامه می‌دهد» (کلرو. ۱۳۸۵: ۱۴۶). به گفتة لکان پر بودن از ویژگی‌ها و مشخصات امر واقعی 
ات ۱999۳120 فا کوک وا هت تیاهن مه رف شخ ی 
اجتماعی و فرهنگیش آن فقدان وحدت اولیه را حس می‌کند و در ناخودآگاه خود نگه می‌دارد 


و حسرت آن دوران را به همراه دارد و می‌خواهد که به آن دوران برگردد. 
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۵- مرگ ناصری 

در اینجا شعر «مرگ ناصری» را با تکیه بر جزئیات بررسی می‌کنیم و مباحث نظریه لکان را 
در ارتباط با اجزای شعر تبیین می‌کنیم: 

«مرگ ناصری» 

با آوازی یک‌دست/ یک‌دست/ دنباله‌ی چوبین بار/ در قفای‌اش/ خطی سنگین و مرتعش/ بر 
خاک ی کشیة! 

« تاج خاری بر سرش بگذارید!»/ و آواز دراز دنباله‌ی بار/ در هذیان دردش/ یک‌دست/ 
رشته‌تی آتشین/ 

می‌رشت./ «- شتاب کن ناصری. شتاب کن!»/ از رحمی که در جان خویش یافت/ سبک 
شدا و چونان قوئی مغرور/ 

در زلالی‌ی خویش نگریست/ «- تازبانه اش بزنید!»/ رشته‌ی چرم‌باف / فرودآمد./ و ریسمان 
بی‌انتهای سرخ/ 

در طول خویش از گرهی بزرگ/ برگذشت/ «- شتاب کن ناصری؛ شتاب کن»/ 


از صف غوغای تماشائیان/ العازر/ گام‌زنان » راه خود گرفت/ دست‌ها/ در پس پشتابه هم 
در افکنده./ 


و جان‌اش را از آزار گران دینی گزنده/ آزاد یافت:/ «مگر خود نمی‌خواست. ورنه می‌توانست!» 


آسمان کوتاه/ به سنگینی/ بر آواز رو در خاموشی‌ی رحم/ فروافتاد/ سوگواران/ به خاک‌پشته 
پاشدته| 


و خورشید و ماه/ به هم/ برآمد (شاملو,۱۳۷۷: ۶۱۲). 


۱1-۵- بررسی شعر 

شعر «مرگ ناصری» در سه بند شروع شده است. آنجه با نخستین خوانش مااز این شعر 
حاصل می‌شود به طور خلاصه. از این قرار است؛ در بند اول مسیح. دنبالة چوبین بار 
(صلیب) را درحالی‌که پشت سر او بر روی خاک» خطی سنگین و مرتعش بر جای می‌گذارد. 
بر دوش می‌کشد و آواز اطرافیان را می‌شنود که می‌گویند: «تاج خاری بر سرش بگذارید» و 
«شتاب کن ناصری شتاب کن» و مسیح. رحم را در جان خویش احساس می‌کند و چون 
قویی سبکبار در زلالی خویش می‌نگرد. در بند دوم. صحنه عبور بی‌تفاوت العازر را از صف 
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غوغای تماشائیان» نظاره‌گر هستیم که جانش از دینی گزنده آزاد شده است و با خود زمزمه 
می‌کند: « مگر خود نمی‌خواست ورنه می‌توانست». در بند سوم شعر طبیعت در مرگ 
مسیح واکنش نشان می‌دهد و خورشید و ماه به هم برمی‌آیند. اکنون به خوانش دقیق متن 
می‌پردازيم و می‌کوشیم ساختارهای زیرین و پنهان متن را آشکار سازیم. 

از آنجایی که امر واقعی. قلمرو پیشازبانی است و کودک بین خود و هرچیز دیگری در 
دنیا تمایز قائل نمی‌شود. وضعیتی که در آن زبان وجود ندارد و هیچ فقدان. نبود یا غیبتی 
نیست و کودک در آمر واقعی. همه‌چیز را بیرونی و ساده می‌بیند؛ چیزها تکه‌تکه و 
کلیت‌نیافته است و اشیاء نامی ندارند. در تحلیل شعر می‌توان گفت. بیان واژگان رحم و 
مفاهیم مهر مهرورزی و مهرطلبی به دنیای کودکانه بازمی‌گردد. این واژه به همراه 
ترکیباتی چون دنبالاةٌ چوبین بار و رشتة چرم‌بافت از آنجا که بینش ساده کودکانه و گاه نگاه 
پراکندة نوزاد را به یاد می‌آورد قلمرو واقعی و خیالی لکانی را در شعر به رخ می‌کشد که به 
شرح آن می‌پردازيم. 

شاملو از تمهید اسم برای واژه‌های شعری‌اش سر بازمی‌زند. در اشعار او واژه‌ها و 
عبارات. همه جا اسم عام دارند و با این شیوه. به کلیت‌بخشیدن به انديشه و افکار خود 
یاری می‌رساند و آنها را از بند محدودشدن در معنایی تعریف‌شده و خاص,. آزاد می‌سازد. 
در مرگ ناصری. گویی مسیح مانند یک کودک و از نگاه یک کوددک. «تازیانه» را رشته‌ای 
می‌بیند که از جنس چرم است و کاربردش را نمی‌داند. او هیچ ارتباطی بین «رشته» و 
«آتشین» نمی‌یابد. مسیح در «ریسمان بی‌انتهای سرخ» نیز خشونتی نمی‌بیند. خشونت به 
دنیای خیالی و نمادین تعلق دارد. عبارتهای «از گره برگذشتن» و «آسمان کوتاه» نیز نگاه 
ساده و بیرونی مسیح را نشان می‌دهد. 

«پیچیده‌ترین و پرتابی‌ترین» واژه‌ای که در این متن غریب می‌نشیند. واه زحم است. 
نمونة برجستة یک لغزش زبانی از نظر فروید و ناخودآگاه زبانی در انديشة لکان(. معادل 
فارسی رحم. واژه است. مهر می‌تواند همان میترا باشد که شباهت نزدیکی با مسیح دارد. 
مهر نیز مانند مسیح بدون پدر است و مادری پاک و باکره (ناهید) دارد. از آنجایی که مهر و 
مسیح هر دو خداگونه هستند. رحم به گونه‌ای یادآور رحمت و مهر خداوندی در آفربدن 
نسل بشر است و افزون بر آن. مسیح از بشر نگهداری و حمایت می‌کند. بر زمین فرود آمده 
است تا آدمی را مورد رحم و دلسوزی خود قرار دهد و برخلاف منجیان دیگر که ستمگران 
را نابود می‌سازند. آنان را می‌بخشاید و بدین گونه به ناجی‌بودن خود مصداق می‌بخشد. حتی 
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با داستان مرگ خود (تسلیمیء ۱۳۸۸: ۲۰۱ و۲۰۰). مسیحء همه را با خودش نزدیک می‌بیند. او 
که اسطورة عشق و محبت است 9 رحم در وجودش جای گرفته است. نوی هد ین است 
که با جهان یگانگی و همزیستی دارد و هیچ تشخیصی بین خود و جهان نمی‌دهد. 
همان‌طور که اشاره شد. مسیح سمبل مهر و عطوفت با «مهر» و «میترا» ارتباط دارد. 
این دو دینء گواه صادقی بر تأثیرپذیری مسیحیت از آیین مهر می‌باشد. «میترا» یا «مهر». 
پیش از اصلاح دین مهر به وسیلة زرتشت. ایزد نگهدارندة زمین بود. ایزد «میترا» از بانویی 
باکره به نام «آناهیتا» زاده می‌شود. «میترا» با تمامی توان با اهریمن مبارزه می‌کند و به 
قدرت آنان پایان می‌بخشد و در ضیافتی به نام «شام آخر» به همراه نزدیکان خود شرکت 
می‌کند و از آنجا با ارابه‌ای چهار اسب به سوی آسمان عروج می‌کند و در آسمان هفتم با 
خدا یکی می‌شود. کیش مهر در آثرجنگ‌های بین ایرانیان و بونانیان (رومیان) به اروپا 
رفته 9 با آیین‌های باستانی ان دیار مخلوط شده 9 با چهره‌ای دیگر آشتکار می‌شود 9 
قدرت می‌گیرد. اگرچه آیین «مهر» پس از قدرت گرفتن آیین مسیحیت کمکم 
غفت‌تفیتی کرف اما شکل بات اصلین ,میتراتیسم همخیان یاف منت ودره فلت دنه 
مسیحیت. دوباره به حیات خود ادامه داد (ربیع‌زاده. ۱۳۸۶: ۴۰). بسیاری از نشانه‌های دین 


«مهر> در قالب دین‌های دیگر به‌ ویژه مسیبحبت زنده شده ۱ 


وازةٌ زحم به معنی عطوفت و مهر با مهر مادر آميخته می‌شود. زحم با مهر و دوستی 
مسیحایی نیز همخوانی دارد. در میان پیامبران» مسیح اسطوره مهر و محبت و قهرمانی با 
سیمایی پر از مهر و عطوفت است که تسلیم‌شدن را می‌پذیرد و تن به صلیب می‌دهد تا 
انسان و آرمان‌های او زنده بماند. قرآن از عیسی به عنوان پیامبر صلح و دوستی یاد می‌کند. 
مسیح در مقابل کاهنان بهود. ستیزه و مقاومت نمی کند و بی‌دفاع دست به بند می‌دهد (نک. 
کتاب مقدس. ۱۳۸۳: ۶۵۶۴,۳۸۰۳۷). او تنها پیامبری است که از مادری باکره به دنا آمده و 


تولدش بزرگ‌ترین معجزه در میان پیامبران بوده است. از میان چهار انجیل. تنها انجیلی که 
در ض از زایمان پاکره صحبت می‌شود. انجیل «لوقا» است 9 لوقا فردی یونانی است 
۲6۵۱۳۳۹۱۳۸ این مسالهن نوت تافو آ میرم سور کشت ارستا: 

در رحم به وجود می‌آید معنا می‌یابد. واژة زحم در شعر که گویی ناخودآگاه به زبان آمده به 
وراه کامنا عمم از شاظا ترا کرو ایک 

از زحمی که در جان خویش یافت/ سبک شد/ و چونان قویی مغرور/ به زلالی خویش نگریست. 
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کودک در فاصلة بین شش تا هجده‌ماهگی بین خود (سوزه) و آبژه (مادر» تمایزی قائل 
نمی‌شود. ادراک او در این دوره» کگسسته 9 تکه‌تکه است که برگرفته از خیال‌ورزی اوست. 
این تصور کودک از اجزای انسجام نیافته خود. هنگام ورود کودک به «مرحلة آینه» پایان 
می‌یابد و کودک با دیدن تصویر خود در آینه. تصوری تمامیت‌یافته و کامل از خود متصور 
می‌شود. مسیح همه را با خودش نزدیک می‌بیند. وقتی که زحم در جانت باشد. مانند 
کودکی هستی که جهان را مادر می‌بینی و می‌خواهی همة هستی را همچون مادر درآغوش 
بگیری و محبت کنی, اما از آنجایی که «دیگری» او را چنین نمی‌بیند» فریاد برمی‌آورد: 
تازیانه‌اش بزنید! 

نگاه و چشم‌های سوژه (مسیح) شبیه آینه در مرحلة آینه‌ای. خود را به گونه‌ای کامل‌تر 
منعکس می‌کند. در این نگاه. مسیح آن‌گونه‌ای که دلش می‌خواهد باشد به تصویر کشیده 
می‌شود. در این بخش شعر خواننده با این همانی مسیح و شاعر روبه‌رو می‌شود. گوبی 
تشخیص شاعر و مسیح برای او دشوار است. شاعر در این بند با مسیح یک رشته 
همذات پنداری خیالی ایجاد کرده است؛ به مانند مسیح نسبت به باقی انسان‌هامهر و 
عطوفت دارد و می‌خواهد تمامی جهان را در آغوش بگیرد اما جامعة شاعر قادر به درک این 

مسیح» سمبل مهر و رحم و نجات در شهر ناصره. رسالت خود را می‌پذیرد؛ خویش و 
زندگی خود را وقف آن می‌کند و برای اثبات مهرورزی خویش و برپایی دین خود. مرگ 
الهام‌شده را می‌پذیرد و در اوج و سرافرازانه درحالی که آخرین آواز خویش را سرمی‌دهد. 
آوازی که تداعی کنندة درخواست رحمت و شففقت برای مردم خویش است به آسمان عروج 

)۳( 1 ِ 1 ۰ ی ِ 1 ِ 

می‌کند . مسیح با تسلیم‌شدن و قربانی کردن خود و پذیرش مرگ و به تعبیری دیگر 
سر کوب هویت خویش. خدا-پدر را هویت دیگری می‌بخشد. 

عبارت «دنبالة چوبین بار» نیز نگاه ساده ناصری را بیان می‌کند. نگاه کودکانه و 
بیرونی ناصری که همچون کودکی. همه‌چیز را سطحی و بیرونی می‌بیند و این 
مطلب تصویر اراته‌شده ۳ به امر واقعی نزدیک ی کنده: مسیح درحالی که به‌سختی 9 
مشقت راه می‌رود» بار جوبین را نیز بر پشت می‌کشد؛ بار سنگین همان صلیب 


۴ نرگس مرادی علی تسلیمی و محمدعلی خزانه‌دارلو نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


وقتی کودک بزرگ‌تر می‌شود و جهان بیرونی را بهتر می‌شناسد. پدر را نیز در 
این میانه می‌بیند. کودک در می‌یابد» مادر که جزئی از وی بود به سود پدر تجزیه 
می‌گردد و خود از مادر دور می شود. «پدر, به گفتَة لکان. همچون «قانون» (قانون 
پدر یا نام پدر) نخستین ممنوعیت‌هارا پایه می‌گذارد: ممنوعیت نزدیکی با محارم. 
کف که تاها ر استته لک | ارتخستنن اه یل یواست بجتسی مه ان زو 
کسی به‌ویژه مادر است که در مرحلة نمادین. از ۱۳۹ پا زبانی قرار دارد) یعنی ماد 
سر گنت کنو ان را مه ناخودا اه براته» (سلیشی ۱۳۸۸ 21)۱۹۳ تن ترتست 
هویتش, دستخوش دگرگونی شده» چراکه تاچار گردیده هم گرایش‌های لیبدویی 
و لذت‌های زندگی را در مرحلة پیشازبانی به ناخودآگاه براند و خود را در رابطه با 
دیگران بنگرد و همواره مدلول هویته خنود را در تمایزباانتان دجار دگ رگونین کشد: 
از جمله با پدر که اين تمایز نخستین بار با پدر آغاز می‌شود و به‌ناچار در برابر پدر 
به عقده اختگی دچار می‌گردد (همان‌جا). وقتی که مسیح. بار سنگین تمایلات 
جنسی را بر پشت می‌اندازد و از آن چشم‌پوشی می‌کند» همان گونه که تا پایان 
عمر نیز ازدواج نمی کند. احساس سبک‌بودن می‌کند با تفاوتی که میان خود و 
دیگران می‌بیند. شاید آخرین لغزش گويندة شعر این باشد که بین خود و ناصری 
در مهر و عاطفه -عاطفه‌ای که گوینده شعر نمی‌توانست پنهانش کند و ناگهان بر 
زبان می‌آورد- هم‌حسی دیده است. 

واژة صلیب. از واژة «صلیبا»‌ی یونانی به معنای چهارگوش گرفته شده و معادل فارسی 
آن چلیپاست. صلیب نشانة حرکت خورشید یعنی آسمان چهارم است و به عبارتی صلیب 
(قضیب) نشانة پدر (آباء آسمانی) است؛ از سویی زمین هم دربرگيرندة امهات چهارگانة 
خاک. باد. آتش و آب و هم اساساً زمین و الهة خاک در اساطیر «مادر» به شمار می‌آید. 
کشیدن صلیب بر خاک می‌تواند رابطة قضیبی پدر آسمانی با مادر زمینی را تداعی کند. که 
در تصویر شعری به صورت صلیب. باری است شکننده که بر دوش پسر سنگینی می‌کند. 
خاک به شکل نمادین. «مادر» است. منظور ما از مادر به مانند آنچه فروید می‌گوید خود مادر 
نیست. به جای مادر است و جنبة تأّنیث دارد و صلیب در عین حال آسمانی و عنصری مردانه 
است. صلیب نمادی از حرکت خورشید است و خورشید از طرفی با مهر و مسبح نیز ارتباط 
دارد. خاک زمینی و مادرانه و آسمان. پدرانه است. آسمان و زمین با هم ازدواج می‌کنند. 


زمین از طریق انتمان باردار می‌شود. فرزند (مسیح). مادر را از خود می‌داند اما اما باری 
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است بر پسر. همچون اودیپ شهریار که در آن پدر باری بر فرزند می‌شود. آسمان بر زمین 
خط می‌کشد. یعنی آسمان» زمین را باردار می‌کند و فرزند به وجود می‌آید. پدر. مادر را از 
فرزند می‌گیرد. به این ترتیب صلیب در اینجا نماد پدر می‌شود. شکل ظاهری صلیب. نیز از 
چهار زاویه ٩۰‏ درجه تشکیل شده است و طبق نجوم قدیم. «تربیع» حالت نیمه‌دشمنی را 
می‌رساند (نک. کزازی» ۱۳۷۸: ۷۴. در اینجا دشمنی پدر و پسر (آب و ابن)» اشاره به عقده 
اودیپ شهریار نیز دارد. 

«گذر از عقده اودیپ که یکی از مراحل رشد در کودکی است. میل جنسی زناکارانه را به 
میل جنسی فراخانوادگی تبدیل می‌کند «کلیگز. ۱۳۸۸: ۱۰۳۲). «در دوران بحران اودیپی. پدر 
نمادین که از نظر لکان «دیگری» نخستین است. کودک را از مادر جدا می‌کند و به این 
ترتیب با ورود کودک به قلمرو نمادین. شکافی دائمی میان میل و موضوع آن به وجود می‌آید. 
میل که افراد را هدایت می‌کند اغلب به صورت میل به یک آبژه ظاهر می‌شود. اما این میل. 
میل به حضوری اصیل و دست‌نایافتنی است» («مکاریک. ۱۳۸۵: ۷۸). 

خورشید زندگانی ناصری» سمبل نجات و رحم (مهر) در بالای کوه جلچتا رو به خاموشی 
می‌رود و غروب می‌کند. ناصری» «لیبدو و آنرژی زندگانی خود را سنگ نمی‌سازد. بلکه 
تلطیف و تصعیدش می‌کند و عارفانه به جابه‌جایی" نوع عشق خود می‌پردازد» (تسلیمی. 
۸ ۸ ناصری چوب و صلیب (دنبالة چوبین بار) را که نماد نرینگی (قضیبی) است. به 
پشت (در قفایش) می‌آفکند تا بار سنگین غريزة جنسی‌اش را سرکوب کرده. تحمل نماید و 
به تعبیر پونگ به اوج عشق پاک و «مریم»وار دست یابد؛ عشقی که [روس و شهوت اروتیک 
را به یک‌سو می‌نهد (همان‌جا) و بدین‌سان از «گره بزرگ» عبور می‌کند همان‌طور که مسیح. 
«طبق روایات اسلامی و ادب فارسی مجرد و گریزان از معاشرت زنان بوده است» (ریان. 
۸ + شاید وابستگی بیش از حد او به مادرش او را از داشتن سائق ناهمجنس‌خواه 
محروم کرده است و تصویر به غایت آرمانی او از مادر. که نمايندة مهربانی نامحدود بود. او 
رااززتانکیکز دور رنگاه داشته بوده: اما این شوه .ید تم شتوک خر آنکه:با دیخران غشق 
اروتیک داشته باشد؛ هرچند از دید مسیحیان همین که به پدر آسمانی در آسمان چهارم 
می‌پیوندد و در فلک چهارم سکونت می‌گزیند. به گونه‌ای پدر می‌شود. (فلک چهارم جایگاه 
خورشید است و نام دیگر آن مهر و میتراء خدای پیشینیان است). طبق فلسفه قدیم. از 


تصمصصممهام‌عنل .1 
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ازدواج آباء علوی (هفت‌فلک. که خورشید یکی از آنهاست) با آمهات سفلی (آب و خاک و باد 
و آتش» موالید ثلاثه به وجود می‌آیند. 

گرچه مسیح. در برابر «قانون پدر» و «نام پدر» تسلیم می‌شود و اين قانون را می‌پذیرد 
- چراکه توان مقابله با پدر را ندارد- و از مادر چشم‌پوشی می‌کند و با نادیده‌گرفتن قسمتی 
از «ژوئی سانس»" یا «نمتع» رابطة خود را با «دیگری» (مادر) تغییر می‌دهد. اما اين میبل 
در ناخودآگاه او باقی می‌ماند و یادآوری آن با در قفا قرار دادن دنبالةً چوبین بار و کشیدن 
خطی سنگین و مرتعش بر خاک. خود را نشان می‌دهد. 

از صف غوغای تماشائیان/ العاتر/ گام‌زنان راه خود گرفت.. 

العاژر یا لازاروس. به گفتة انجیل یوحنا (کتاب مقدس. ۱۳۸۳: ۳ ۱۱) از دوستان مسیح بوده 
است. در تاریخ یعقوبی در مورد مسیح آمده است که او را دوستی به نام العاژره در دهی به نام 
بیت عنیا در ناحية اورشلیم بود. العازر مُرد و او را در غاری نهادند و چهار روز گذشت. پس 
مسیح به آن ده آمد و دو خواهر العازر به او گفتند آقای ماء دوست تو العازر مرده است. عیسی 
اندوهگین شد و گفت: گور او کجاست؟ عیسی را نزد آن غار بردند که سنگی بر آن نهاده بودند. 
فش کفگتسنک را مروا رن کت ههان روز من کذرهه قطعا کتلایقه اشست, غنسی ره ار 
رفت و گفت: سپاس تو را خدایه می‌دانم که هرچیز را می‌دهیء لیکن برای خاطر این گروه که 
ایستاده‌اند می‌گویم. تا به من ایمان آورند و باور کنند که تو مرا فرستاده‌ای. آنگاه العازر را 
گفت: برخیز. العازر در میان کفن. دست وپای بسته برخاست و بسیاری از بهودیان که آنجا 
بودند به عیسی ایمان آوردند (اریخ یعقوبی ۱۳۸۲ ۸۱ .)٩۴‏ 

شاملو از میان معجزات عیسی. بیشتر به معجزة زنده‌شدن العاژر. آن هم به گونه‌ای خاص و 
ساختارشکنانه می‌پردازد. در شعر «مرگ ناصری» العازر به واسطة دینی که مسیح به گردن او 
دارد. در مقابل به صلیب کشیده‌شدن مسیح بی‌اعتناست و رفتاری حق‌ناشناسانه دارد. نو ع راه 
رفتن آو درحالی که دست‌هایش «در پس پشت» به هم گره خورده است. این بی‌اعتنایی و حق 
ناشناسی را به خوبی نشان می‌دهد. همچنین می‌تواند ناخودآگاه» نشان دهد که در بسیاری از 
انسان‌هاء محبت‌دیدن, آزاردهنده و گزنده است. ما معمولاً چنان فکر می‌کنیم که اگر فردی 
مدیون دیگری باشد. او را دوست خواهد داشت. اما ناخودآگاه انسان‌ها چنین نیست؛ انسان‌ها 
وقتی دیگری به آنها محبت می‌کند» می‌خواهند او را نابود کنند تا بدهکارش نباشند؛ در ظاهر 
او را دوست دارند. اما در باطن چنین حسی به او ندارند. ذهنشان همواره درگیر این ماجراست 


۱۹ 
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و این حقی که دیگری بر گردن آنها دارده بر دوش آنها سنگینی می‌کند. العازر از مرگ ناجی 
خویش, راحت می‌شود «و از مسئولیت متعهد. می گربزد. زبرا اگر العازر سرانجام این روی 
سکه را ترجیح داد و به این بهانه خود را از زیر بار آن دین آزاد یافت» در هر صورت برای اوء آن 
روی سکه نیز وجود داشت» «حقوقی. ۱۳۷۶: ۳۲۴). شاملوء بیست و یک سال پس از سرودن 
«مرگ ناصری» در شعری باعنوان «مرد مصلوب» داستان انتقام لازاروس از خود را در تکمیل 
«مرگ ناصری» روایت می‌کند و دین لازاروس و لازاروس‌ها را در این شعر به مسیح ادا می‌کند 
بلمه. ۱۳۸۹)؛ او با برگرداندن انبانچة نقره به آن مرد بهودی- که بادآور خیانت او به مسیح 
است- از دکان ریسمان‌فروش, مقداری ریسمان می‌خرد و خود را به عقوبت خیانت به مسیح 
به دار می‌آویزد. (سرانجامی که مطابق انجیل متی برای یهودا عنوان شده است و شاملو به 
شکلی ساختارشکنانه این سرانجام را برای لازاروس در نظر می گیرد). 
و در آن دم در بازار ورشلیم / به راسته ریس بافان پیچید مرد سرگشته/ ولبان تاریکش بر هم فشرده 
بود و/ چشمان تلخش از نگاه تهی/ پنداری به اعماق تاریک درون خویش می‌نگریست / در جان خود 
تنها بود اپنداری/ تنها/ در جان خودابه تنهایی خود می‌گریست../ و در آن هنگام) برابر دکه 
ریس‌فروش بهودی/ تاریک استاده بود/ مرد تلخ؛| انبانچة سی پاره‌ی نقره در مُشتش| حلقه‌ی 
ریسمانی را که از سبد برداشت مقاومت آزمود/ وانبانچه‌ی نفرت را/ به دامن مرد بهودی پرتاب کرد 
مرد تلخ . (شاملوء ۱۳۷۷ .)٩۲۱:‏ 
واژة دیگر در شعر مرگ ناصری. «غوغا»‌ست در معنی مردم بسیار و درهم آمیخته. مردم 
پست و فرومایه و آشوب‌طلب. کسانی که خود. صحنة به صلیب کشیده‌شدن مسیح را به 
تماشا نشسته‌اند و نیز به معنای کسانی است که تماشا دارند. در عین اینکه نظاره‌گر 
دردکشیدن مسیح هستند. خود تماشائی‌اند. کلم «غوغاء» که به شکل ناخودآگاه به ذهمن 
متبادر می‌شود همان مردم پست و فرو مایه نیز هست؛ کسانی که اهل ویرانگری» بدصفت و 
بد کردار هستند. غوغاء» همان تماشائیان‌اند «و شاملو تا چه پایه استادانه از کلمة تماشائیان 
هه نمی و ففا اک اک ایا که هیک عابتا که هه ول وق 
به‌راستی تماشائی‌اند» (حقوقی. ۱۳۷۶: ۳۲۴-۳۲۳). با وجود اینکه شاملو در «مرگ ناصری». 
شعری تصویری را به خواننده القاء می‌ کند که داستان به صلیب کشیده‌شدن مسیح را روایت 
می کند و سعی دارد که عواطف و احساسات خود را در شعر وارد نسازد. اما وازهُ پرتابی 
«غوغاء» دست عاطفة شاعر را رو می‌سازد و بدین‌سان انزجار خویش را از تماشائیان بیان 


می‌دارد. 
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سوگواران» در بند پایانی شعر. همان تماشائیان اند؛ همان خلق نادان وگروه «غوغاء» و 
بی‌سروپا که مسیح. در دم جان‌سپردن از دست آنان به خداوند گله می‌کند «و نزدیک به 
ساعت نهم عیسی به آواز بلند صدا زده گفت: الهی. الهی» مرا چرا ترک کردی (کتاب مقدس. 
۳ متی ۱۲۷۰ ۴۷) و برای آنان طلب آمرزش می‌کند: «عیسی گفت: ای پدر اينها را بیامرز: 
زیرا که نمی‌دانند چه می کنند» (کتاب مقدس. ۱۳۸۲: لوقاء ۱۲۳ ۲۴). 

مردم که همان سوگواران و تماشائیان‌اند به نحوی از دید لکان» همان «دیگری دیگر» 
هستند؛ همان که ژیزک «دیگری بزرگ» می‌نامد. «دیگری بزرگ. همین دنیای نمادین است 
در مقابل دیگری کوچک (که همان میل به مادر و بازگشتن به آن اتحاد و یکی بودگی است) 
و هرآنچه که یاد مادر و یکی بودگی پیشازبانی را در ضمیر ناخودآگاه سوژه, زنده کند و بدین 
ترتیب «دیگری‌های کوچک» بی‌شمارند.« منظور از «کوچک» در اصطلاح «بِرة دیگری 
کوچک» نوشته‌شده با حروف کوچک است. این تمهید املایی, تأکیدی بر این است که رابطة 
سوژه با مادر در«ساحت خیالی» رابطه‌ای کاملاً فخصی و فردی است؛ حال آنکه رابطة سوژه 
با دیگران در «ساحت نمادین» صبغه‌ای کاملاً اجتماعی و بینافردی دارد. مادر. حکم «دیگری 
کوچک» را دارد درحالی که جامعه و قوانین اجتماعی «دیگری بزرگ» را تشکیل می‌دهند. 
هرآنچه یاد مادر و یکی بودگی پیشازبانی با مادر را در ضمیر ناخوداگاه سوژه» زنده کند. 
مصداقی از «بِزةُ دیگری کوچک» است. این یادآورنده می‌تواند برای مشال شیثی در دنیای 
واقعی باشد که مشاهده یا تماس فیزیکی با آن. آغاز گر زنجیره‌ای از تداعی‌های ذهنی می‌شود 
(پاینده. ۱۳۸۸: ۳۶). «دیگری بزرگ» در جامعة مسیح. آلوده است. همه تماشاتی‌اند. العاژر 
نمايندة تمامی افراد اجتماع است که تلاش می‌کنند سوژه را از گستره وحدت و یگانگی دور 
کنند و او را به دنیای نمادین و زندگی دون و حقیر برگردانند؛ اجتماعی که آلوده بی‌رحمی و 
خشونت است و این مسیح است که با مرگ خویش بر این خشونت قیام و عصیان می‌کند. در 
این جامعة آلوده. که در آن رنج» دورویی» دروغ و تهمت بیداد می‌کند» تنها مسیح است که 
بیناست. همانند داستان کوری " ژوزه ساراماگو, که افراد. چشم بر روی واقعیت می‌بندند و 
توانایی دیدن حقیقت به واسطة در خود فرورفتن از میان رفته است. از دیدگاه مارکس نیز 
آنجه انسان را محدود می‌کند. جامعه است و همین جامعه از نگاه لکان و زیزک «دیگری» 
استو این «دیگری» همجون «ک رگدن» ۳ و مثل اشباح هدایت. آلوده است. تماشاقیانی که 
نه تنها تماشاگراند. بلکه خود در بی‌اعتقادی و بی‌هویتی تماشائی‌اند و معنا را از دست داده‌اند 
و بدون هیچ دلیلی انسانیت. وظیفه و تعهد خود را رها کرده تا با پیوستن به گلة کرگدن‌ها 


خوانش شعر «مرگ ناصری» از منظر آرای لکان نقد و نظریه ادبی/ سال اول, دورة اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ ۱۰۹ 


همرنگ جماعت شوند. مردم همچون کرگدن‌هایی که «دیگری بزرگ»اند و مسیح. باید آنها را 
به شکل و شمایل خدای خود درآورد. از نظر لکان» این جامعه. جامعة مارکس است؛ اما خدای 
آن همان خدای هگل است؛ فرورفتگی مردم جامعه مسیح. خاستگاه اجتماعی دارد. جامعه به 
ما زور می‌گوید و تا انسان را کرگدن نکند. رهایش نمی‌کند. جامعه. افراد را در شرایطی قرار 
می‌دهد که به طور عادی» رفتاری ثابت را به‌ناچار انجام داده, تکرار کنند. 
مگر نمی‌خواست ورنه خود می‌توانست... 

در این بند از شعرء «توانستن» معانی فراوانی دارد که همه را با هم یدک می‌کشد؛ هم 
به معنای توان و قدرت داشتن و هم به معنای توانایی جنسی و قدرت عشق ورزیدن است. 
مسیح برای دفاع از آرمان خود در برابر کاهنان بهود» تسلیم را برمی‌گزیند. قید «مگر» در 
معنای قطعیت به کار رفته است. هنگامی که کاهنان یهود برای دستگیری مسیح می‌آیند. 
یکی از یاران مسیح با زخم تیغ» گوش غلامی از کاهنان را می‌بُرد اما مسیح او را از ستیزه و 
مقاومت باز می‌دارد و می‌گوید که اگر از خداوند بخواهد. بیش از دوازده دسته از فرشتگان را 
به پاری او می‌فرستد و بدین‌سان بی‌دفاع دست به بند می‌دهد. (نک. کتاب مقدس:۱۳۸۲: ۶۴-۶۵). 
می‌توان گفت که مسیح قطعاً خود نمی‌خواست زنده بماند؛ چراکه او حتی می‌تواند مرده را 
زنده کند و از مرگ نجات دهد پا همان‌گونه که گذشت می‌توانست از خداوند بخواهد که 
لشگر فرشتگان را به یاری او گسیل کند. این معنا را موقتأً می‌پذيريم چراکه صورت شعره 
«توانستن» را در نخستین درنگ» چنین معنا می‌کند. 

واژه «توانستن». «دارای مدلول‌های مختلفی است. ما نمی‌توانیم برای «توانستن» معنای 
یگانه‌ای بیابیم. تمامی معانی «نوانستن» چون فرهنگ واژگان به طور همزمان به ذهن می‌آید» 
(تسلیمی؛ ۱۳۸۸: ۲۰۰ اما می‌توانیم معانی دیگر را با رویکردی که در اینجا برگزیده‌ايم. از متن 
برگیریم. «او خود نمی‌خواهد به زندگی اصل لذت و تولید نسل ادامه دهد و بار چوبین 
سنگین غریزه را که به پس پشت افکنده است. بردارد» (همان‌جا). (اینجا صلیب می‌تواند 
خواسته‌های قضیبی و جنسی و فرزند باشد که سرکوب می‌شود). او می‌خواسته نسل زمینی 
خداوند یعنی خود را از میان بردارد و انرژی حیاتی‌اش را صرف معنا و آسمان سازد. 
«بنابراین «توانستن» می‌تواند برای خواننده. یادآور توانایی و ناتوانی جنسی هم باشد: مسیح 
می‌تواند به غریزه پاسخ مثبت دهد. اما خود نمی‌خواهد» «همان‌جا). برخی از چهره‌های 
اساطیری از ازدواج سر بازمی‌زنند؛ «اسطوره‌هایی چون کیخسرو شاهنامه و ایزد «مهر» یا 
«میترا» نیز همچون مسیح. تجرد را برمی گزینند» (آریان» ۱۳۷۸: ٩۱۰و۱۲۱).‏ «توانستن» در 
اینجا به معنای توانایی عشق‌ورزی است که مسیح بر خود حرام کرده بود. چه در مورد مریم 
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مجدلیه. چه مادر؛ او نه تنها عشق ماد بلکه هر نوع عشقی را برخود حرام کرده بود. 
هرچند عشق مادر در دیگران تلطیف يافته و معنوی شده باشد و به قول فروید. متعالی" یا 
جانشین شده باشد. به شکل دیگری درمی‌آید. ولی در مسیح. عشق به صورت عشق به همه 
افراد. تعالی یافته و معنوی شده است. 

فاصلة زیاد سوژه با العازرهاء موجب پیوند عمیق‌تر وی با دنیای آشوبگر درون می‌شود که 
سبب یادآوری دوران درخشان کودکی است. تنهایی سوژه در«مرگ ناصری» موج می‌زند. 
تنهایی مسیح بیانگر فرار او از الزامات پیرامون در نظم نمادین است و نوعی جدا شدن از 
جامعه را القاء می کند و از سوی دیگر این تنهایی. تلاش نمادینی است برا ی رهانیدن 
خویش از درد و رنجی که در امر نمادین به آن دچار شده است. این «تنهایی» به نوعی 
بی‌زبانی تأکید می‌کند و نشانه‌هایی از امر واقع را در خود دارد» زیرا در تنهایی مخاطبی 
برای سخن گفتن وجود ندارد. سوژه. دائم در آرزوی بازگشت به کودکی و پرکردن آن حفرة 
خالی یا فقدان یا همان ره کوچکه است. بالاترین دستاورد انسان چیزی جز مرگ نخواهد 
بود و انسان تا ابد در حسرت آن چیز گم‌شده. باقی می‌ماند. مسیح. گویی که دیگر مجبور 
نیست بار مسئولیت قوانین نمادین را بر دوش بکشد. این سرآغاز خروج از امر نمادین و 
ورود تدریجی‌اش به امر واقع است. نزدیکی سوژه به گسترة واقع» دلیل اصلی جدایی او از 
تا ابو اسب یی ی نکان دمک از نفد هش او موه ابص وی یم مگ 
است که زندگی را به حرکت وا می‌دارد. سوژة سرگردان در دنیایی که هیچ سنخیت و 
مطابقتی با درون او ندارد» ناخودآگاه سمت و سوی خود را به جهتی دیگر متمایل می کند تا 
در آن بتواند به رضایت مطلق دست یابد پا لااقل تصوبری از آن ژوئی‌سانس را در ذهن خود 
بپروراند و به لذتی هرچند آنی دست یابد. سوژه| مسیح که در محدودة تعاریف مشخصی 
جاگرفته. هیچ پیوندی با دنیای نمادین دیگر سوژه‌ها ندارد. او از سرزمین ناشناخته‌ای است 
که هیچ راهی برای ارتباط با این دنیای نمادین ندارد. مسیح. برای ادامه زندگی پا باید خود 
را با نظم نمادین موجود منطبق سازد و به مانند العازرهاء عنصری از این زنجیره دلالت شود 
و یا راه برون‌رفت از این مخمصه در ناخودآگاه را انتخاب کند که راه دوم همان پیمودن 
مسیر «مرگ» است. زیرا تنها راه رهایی از درد و رنج فراق ژوئی‌سانس, مرگ است. بر طبق 
1 
وامی‌دارد (94 :1995 ,مه2۵1270-5[1:۷). گرايش سوژه/ مسیح به مرگ مطابق با جابه‌جایی ‏ 


مصتاطانه .1 
تصمصصمم2اموت .2 
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در نظرية لکان است. از آنجایی که هیچ‌چیز او را به تسکین جدایی و انشقاق ساحت واقع 
نمی‌رساند و رنج فقدان و هجران او را به پایان نمی‌دهد. شاهد مرگ را در آغوش می‌گیرد 
ای الفای که ناش هه استای‌های نشای اي فرادین ات اس تسا تاه 
نماند و شاید با مرگ که خود آبژه‌ای دیگر است تسکین یابد و انشقاق و جدایی را به وصل. 
پیوند دهد و به‌وسيلة مرگ از دست العازرها رهایی یابد. « آنجه در تاریخ دربارة مسیح آمده 
اسشژاین اس ان کی ای ارس حافت نی مان گت نگ واه 
نتیجة مسخی بود که هم او را وارد اين «زندگی» کرده بود و هم او را از آن خارج کرد و به 
«مرگ» (یعنی «زندگی») رساند (غفاری. :۱۳٩۱‏ ۸). و بدین‌سان, آسمان که نماد پدر و مردانه 


است بر مسیح که اسطورةٌ رحم و شفقت ونماد پسر است. غلبه می‌کند. 


آسمان کوتاه/ به سنگینی/ به آواز روی در خاموشی رحم/ فروافتاد. 
مسیح را به هنگام غروب که آسمان رو به تاریکی است. به صلیب می‌کشند و چون 
روشنی آسمان دیده نمی‌شود. آسمان درچشم ناصری کوتاه به نظر می‌آید. شاید همان گونه 
که گفته‌اند: |ذا جاء القضاءٌ ضاق الفضاء در هنگام مرگ عرصه بر فرد تنگ می‌شود. تیرگی 
آسمان و تنگ‌شدن فضا به گونه‌ای یادآور قیامت است؛ خصوصاً وقتی که خورشید و ماه نیز 
به هم برمی‌آیند. ناصری, اسطورة عشق و محبت است و در مرگ اسطوره. طبیعت واکنش 
۳ طبیعت که در این شعر, آسمان و زمین از جلوه‌های آن محسوب می‌شود. 


نشان می‌دهد 


۶- نتیجه‌گیری 

این پژوهش با بهره‌گیری از مفاهیم بنیادی نظرية روان کاوی ژاک لکان. کاربرد این مفاهیم 
را در شعر «مرگ ناصری» سرودة شاملو نشان می‌دهد. کل شعر. نمایش نمادینی از تاه 
نفو۵ امر نمادین در دنیای واقعی است. سوژه (مسیح) درگیر دنیایی است که سنخیتی با 
درون او ندارد. العازر نماد همه انسان‌هایی است که در اطراف سوژه قرار دارند 9 سوژه جون 
نمی تواند خود را با آنان منطبق سازد تنها مانده است. حس تنهایی مسیح در سرتاسر شعر 
موج می‌زند. مسیح انسانی است با ویژگی‌ها و معیارها و تعاریف خاص با مهر و عطوفت و 
رحمی که دارد باید خود را با نظم نمادین جامعة خویش منطبق سازد و خود نیز عضوی 
از این زنجیره دلالت شود و پا اينکه جهت برون‌رفت از این مخمصه در ناخودآگاه» راه دوم 
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پیوند عمیق او با دنیای درون می‌شود که این امر. دوران درخشان کودکی را برای او 
یادآوری می‌کند. ذهن مسیح و ناخودآگاه او درگیر بازگشت به سوی مادر و آرامش و 
یکی‌بودگی اولیه است. ناصری با جهان و مردم آن یکی است و همزیستی دارد و با رحمی 
که در جان خویش دارد. تمام بشر را چون مادر در آغوش می‌گیرد و در این راه احساس 
سبکباری می‌کند و درد تازیانه را به جان می‌خرد. ناصری هنوز در دنیای واقعی قرار دارد و 
از دريچة نگاه اوء همه‌چیز بیرونی و ساده است بنابراین «رشته‌ی چرم‌باف». «دنبالة چوبین 
بار» و «ریسمان بی‌انتهای سرخ» را به‌جای تازیانهه صلیب و رد زخم‌ها به کار می‌برد. زیرا 
برای کودکی که در دنیای واقعی قرار دارد خشونت مفهومی ندارد. خشونت متعلق به دنیای 
خیالی و نمادین است. ناصری لیبدو و انرژی زندگانی خود را سنگ نمی‌سازد بلکه آن را 
تلطیف و تصعیدش می‌کند و عارفانه به جابه‌جایی عشق خود می‌پردازد و در این راه 
احساس سبکباری می‌کند و همچون قوبی سبکبار. بار سنگین قضیب و تمایلات جنسی 
(صلیب) را بر پشت می‌اندازد و از آن چشم‌پوشی می‌کند و برای اثبات مهر خود. سرافرازانه 
مرگ را می‌پذیرد. بدین‌سان آسمان که نماد پدر مردانه است به مسیح که اسطورة رحم و 
شفقت و نماد پسر است غلبه می‌کند و مسیح در برابر نام پدر و قانون پدر تسلیم می‌شود. 

او با تسلیم‌شدن و قربانی کردن خود و پذیرش مرگ به تعبیری دیگر سرکوب هوبت 
خویش. خدا- پدر را هویت دیگری می‌بخشد. گرایش سوژه به مرگ مطابق با جابه‌جایی 
درنظرية لکان است؛ از آنجایی که هیچ‌چیز او را به تسکین ساحت واقع نمی‌رساند و رنج 
فقدان او را پایان نمی‌بخشد. سوژه/ مسیح شاهد مرگ که خود ابژه‌ای دیگر فوق ابژه‌های 
کوک تم وگ هی موش کف سکف کید گرتهای تفای 
و ممنوع» فراسوی لذت قرار دارد و ناصری, لذت موقت را با چیزی ناگفتنی مانند مرگ در 
قلمرو واقعی تجربه می‌کند. 


پی‌نوشت: 

۱- در پاسخ به این پرسش احتمالی خوانندگان که علت توضیحات ریشه‌شناختی و 
اسطوره‌شناختی مقاله چیست باید گفت که لکان از این دو حوزه سود می‌جوید تا ناخودآگاه 
جهانی یا ناخوداگاه بشری را واکاوی کند. لکان به شيوة خود به سازوکار ناخود اگاه باور 
داشت. همچنان که بسیاری دیگر از مفاهیم فرویدی را به زبان خود بازسازی کرد برای 
نمونه می‌توان از مفهوم لغزش زبانی نام برد که در اصلاح‌شناسی لکان» وجه زبان‌شناختی 


آن قوت یافته است. 
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۲- برخی از شباهت‌های مسیح و مهر در مسیحیت و میترائیسم: متولدشدن از مادری 
باکره؛ عروج مسیح و مهر به سوی آسمان؛ ارتباط هر دو با چوپانان و شبانان در کودکی؛ 
مجرد بودن هردو؛ هر دو ضیافتی به نام شام آخر برپا می‌دارند؛ غسل و شستشوی آیینی که 
غسل تعمید مسیحیان ریشه‌ای میترایی دارد؛ همانندی شکل کلیساها با خرابه‌ها و مهرابه- 
های میترایی؛ شمایل‌سازی مریم باکره و فرزندش مسیح و تشابه آن با شمایل آناهیتای 
باکره و فرزندش میترا؛ جایگزینی روز تولد مسیح با روز تولد میترا در آغاز زمستان؛ نواختن 
زنگ ناقوس در مهرابه‌های میترایی و نیز در کلیساها؛ همسرایی دسته‌جمعی موسیقی در 
مراسم عبادی میترائیان و مسیحیان؛ تبدیل دوازده صورت برج فلکی که از یاران میترا 
بودند به دوازده حواری عیسی؛ کاربرد نشانه‌های چلیپاء نماد میترائیان در ایین مسیح به 
صورت صلیب؛ کاربرد اصطلاح پدر برای موبد و پدرپدران برای موبدموبدان که این 
اصطلاحات در کلیسا نیز به کار می‌رود (تک. آبین مهر؛ تاریخ کامل ایران باستان ؛ پئوهشی در اساطیر 
ایران ؛ ماهنامة حافظ بهمن ۸۴؛ماهنامة چیستاء شمارة ۲۴۱). 

۳- مطابق آنجه در کناب مقدس آمده است. مسیح از کشته‌شدن خود در اورشلیم آگاه 
است و از پیش آن را به حواریون اعلام می کند (کتاب مقدس, ۱۳۸۳: ۳۷و۳۸و۶۲و۶۴) و در 
لحظه جان‌دادن به آواز بلند برای یاران و اطرافیان طلب آمرزش می‌کند: «ای پدر اينها را 
بیامرز چراکه نمی‌دانند چه می‌کنند» (لوقاء ۳۴: ۲۳). 

۴-کوری (نوشتة ژوزه ساراماگو نويسندة پرتغالی و برندة جایزه نوبل ۱۹۹۸) داستانی است 
که در آن همة شخصیت‌ها به جز زن پزشک نابینا می‌شوند. اين نابینایی که بدون هیچ 
پيشينة بیماری رخ می‌دهد. کوری معمول در علم پزشکی نیست؛ زبرا دنیای کورهای آن 
سیاه و تاریک نیست و کوران این داستان. غرق در سفیدی هستند. این داستان نمادین 
اهامای اد دننام آفره اه با ماک تک کوع مش قاس کمن وی آ رده ات 
او روابط انسانی را کنجکاوانه می‌کاود و نیک‌وبد را در ظرف روابط بین انسان‌هابه تصویر 
ی کید رکه میار تا گت ۱۳۷۸): 

۵- داستان کرگدن نوشتة آوژن پونسکو داستان مردم شهری است که به کرگدن تبدیل 
می‌شوند. پونسکو در این داستان کارکنان یک شرکت را به عنوان نمونه‌ای از مردم شهر در 
نظر می‌گیرد و این تغییر را به شکل برجسته‌تر نشان می‌دهد. در این داستان نمادین؛ 
کارکنان شرکت نمایندة گرایش‌ها و جریان‌های موجود در جامعه هستند. مدیران و مقامات 
شرکت عاری از هرگونه اصول اخلاقی هستند و بقية کارکنان نیز از این کرگدن‌شدگی 
ال کرهش صاخ رش شونت: 
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۶ آشفتگی طبیعت در مرگ اسطوره‌هایی جون امام حسین (ع)۰ مانی. گرشاسب. 
خورشیدشاه» سیاوش و دیگران دیده می‌شود. (نک. حمیدیان. ۱۳۷۲: ۲۹۴ ؛ آیدنلو ۱۳۸۷: ۱۷۰- 
۷۳ 
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ال اول؛ «وره اول: ساره اسان ۱۳۹۵ رسای ۱ 
۰ ۰ وم 


ساختار زمان در رمان چشم‌هایّش از منظر معنی‌شناسی شناختی 


فرهاد دعوت خواه! 
دکتر محمد امین صراحی ۲ 
دکتر بهزاد برکت؟ 


تاریخ دریافت: ٩۵/۲/۱۶‏ تاریخ پذیرش: ٩۵/۷/۲۵‏ 


چکیده 

چگونه زمان گریزان ناملموس و پنهان را در روایت داستانی تجربه می‌کنیم؟ در این مقاله. از منظر 
معنی‌شناسی شناختی» شيوة مفهوم‌سازی زمان در قلمروی زبان‌شناسایی می‌گردد و پس از بازتعریف 
روایت از نگاه متمایز شناختی و آگاهی از نقش زمان در روایت داستانی. سازوکار عنصر زمان در رمان 
چشم‌هایش از بزرگ علوی مورد مطالعه قرار می‌گیرد. در بین جنبه‌های گوناگون زمان در روایت. در 
این اثره ساختار زمان براساس رویدادهای داستان و نحوة پیوندخوردن این روبدادها در زنجيرة زمان 
مورد توجه است. با اتکا به نظرية فضاهای ذهنی و گونة متأخر آن یعنی آمیختگی مفهومی به بررسی 
این دو مسأله در رمان یادشده می‌پردازيم. نتيجة به‌دست‌آمده از اعمال این دو نظرية معناشناختی بر 
روایت داستانی این است که فضاهای روایی در یک مسیر زمانی براساس سه عنصر زاویه‌دید» کانون و 
رویداد ساختارمی‌یابند و هر یک از این فضاها بر پاية اجزای درونی خود و با توجه به الگویی مفهومی 
به یکدیگر پیوند می‌خورند و زنجيرة رویدادهای داستان را شکل‌می‌دهند. بدین‌سان, این مقاله درصدد 
تبیین نحوةً ساخت و پیدایش معناء در سطح گفتمان است. 


واژگان کلبدی: زمان» نظرية معاصر استعاره. نظرية فضاهای ذهنی. نظرية آمیختگی مفهومی. بزرگ علوی 


۱. دانشجوی کارشناسی ارشد زبانشناسی دانشگاه گیلان 0 ۵) طممل211 ۲.027 
۲استادیار زبان و ادپیاث انکلیسی دانشگاه کیلان 
۳. دانشیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان 
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۱- مقدمه 
روایت را باید یکی از فعالیت‌های شگفتانگیز ذهن بشر قلمداد کرد. روایت حیطة گس تردهای 
دارد و می‌توان تظاهرهای آن را در داستان گویی. خبرنگاری» شرح بیماری. شهادت در دادگاه 
یا در کنده کاری‌های دیواری» تصاویر متحرک سینما و تابلوی نقاشی دید. بدین‌سان توانایی 
رواینگری با چنین قلمروی گسترده‌ای» وسیله‌ای پرقدرت برای اندیشیدن تلقی می‌شود و 
اسان بو ماع توصفات ناگی ا ان بل یم کادهنف ها بت 
9 راین (۲۰۰۵) روایت را ابزاری شناختی می‌دانند که در موقعیت‌های گوناگون با راهبرد 
مسأله گشایی " و سازمان‌دهندگی کارکرد می‌یابد. ترنر (۸۹9۶ نیز تخیل روایی را ابزار بنیادین 
انديشه به‌شمار می‌آورد و معتقد است که قابلیت‌های عقلایی بدان بازبسته است. تالمی (۲۰۰۰) 
از دستگاه شناختی الگوسازی " یادمی کند که بر زنجیره‌ای از تجربه‌ها به کار می‌رود تا آنها را 
در ظرف زمان ادراک کند. این دستگاه شناختی تجربه‌ها را به صورت الگویی واحد در قالب 
داستان, تاریخ یا زندگی درک می‌کند و می‌توان آن را دستگاه شناختی روایی نامید. 

نتیجه‌ای که از توصیفات بالا به‌دست‌می‌آید این است که می‌توان روایت را به عنوان 
دستگاهی پذیرفت که با سازوکارهای شناختی. تجربه‌های مارا سازمان‌می‌دهد. این 
سازمان‌بافتگی در ظرف زمان رخ می‌دهد. به عبارت دیگر این زمان است که به تجربه‌ها در 
قالب روایت نظم می‌بخشد. پس زمان نقشی مهم و غیرقابل‌انکار در شکل گیری روایت 
بازی‌می کند. اما مساله این است که عملکرد این رکن مهم. و البته پیجیده. در روایت چگونه 
است. به بیان دیگر. زمان چگونه و به واسطة چه عواملی رویدادهای داستان را شکل‌می‌دهد؟ 

برای یافتن عملکرد زمان در روایت» نخست باید دریافت که زمان چگونه ادراک‌می‌شود؟ 
زبان‌شناسانی همچون اوانز (۲۰۰۲) و لیکاف و جانسون (۱۹۹۹) توصیفی از نحوهةٌ مفهوم‌سازی و 
ادراک انسان از زمان ارائه کرده‌اند. بر پایة شواهد زبانی» ما زمان را نه با واژه‌های اختصاصی و 
مربوط به خود بلکه به صورت استعاری درک می‌کنيم. این استعاره‌پردازی زمان با توسل به 
محتوای مکانی و حرکتی میسر می‌گردد. یکی از پیچیدگی‌های زمان در روایت به خاطر عدم 
پیروی از توالی خطی زمان است. کمتر روایت داستانیی را می‌توان یافت که توالی زمانی 
رویدادها در آن در هم شکسته نشود. با نظر داشتن درک استعاری زمان و چهارچوب‌های 
شکل گرفته از آن می‌توان جابه‌جایی‌های رویدادهای داستان را توجیه نمود. 
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مساله نهد این است که ذرروایت‌های داستانی؛ یا توالی زمانن درهم‌شکسته کفش زمان در 
ایجاد پیوند میان رویدادهای داستان چیست؟ در اين مورد. باید بر قدرت معناسازی گویندگان 
زبان تکیه کرد تا به شيوة اندیشیدن آنان دربارة یکپارچه‌سازی اطلاعات پی‌برد. در زمينة 
معناشناسی شناختی, اثر منحصربه‌فرد فوکونیه و ترنر" (۲۰۰۲) به بررسی آمیختگی مفهومی 
در زبان. به عنوان فعالیتی ناآگاه و ناپیداء می‌پردازد. با استفاده از این سازوکار مفهومی قصد بر 
این است که نحوة تلفیق رویدادهای روایت داستانی را با یکدیگر تبیین کرد. 

در این پژوهش این دو مسأله از زمان در روایت داستانی بررسی خواهد شد. بدین ترتیسب. 
پس از شرح استعاره‌پردازی زمان و چهارچوب‌های مفهومی آن براساس دو نظرية فضاهای 
ذهنی و گونة متأخرش ی آمیختگی مفهومی ساختار زمان در رمان چشم‌هایش از بزرگ 
علوی. به عنوان مطالعه‌ای موردی وارسی‌می‌شود تا نظرپردازی‌های پیش گفته عملاً در روایتی 
داستانی به محک آزمايش سپرده شود. 


۳۲- مرور پیشینه 

در نظرية روایت» زمان از پرطرفدارترین حوزه‌های پژوهشی است و با رویکردهای گوناگونی به 
این مساله نگاه شده است. مطالعات انجام‌شده در این زمینه را می‌توان در چهار گروه گنجاند: 
گر ابانه ۲دفلششی» ۳ میکشتاختی و تشتاعسی. 


۱-۳- نگرش ساختکرا 

در حوزة ساختارگرایی» تولان (۱۳۹۳) ژرار نت" را تأثیرگذارترین نظریه‌پرداز جدید دربارة 
زمان متن می‌داند. ژنت روایت را زنجيرة زمانی دوگانه‌ای به شمار می‌آورد که یکی زمان 
داستان و دیگری زمان متن نامیده می‌شود. او در حرکت از سطح داستان به متن سه جنبة 
اصلی مربوط به دخل و تصرف در زمان یا شیوة بیان آن را از هم متمایزمی‌کند که عبارتند از: 
۱- ترتیب: به روابط بین توالی مفروض وقایع در داستان و ترتیب واقعی بازنمایی آنها در متن 
اشاره دارد. 

اختصاص‌داده‌اند 9 مقدار متنی که برای ارائة همان وقایع صرف می‌شود. 
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۳- بسامد: تعداد دفعاتی که واقعه‌ای در داستان اتفاق می‌افتد در مقایسه با تعداد دفعاتی که 
آن واقعه در متن روایت می‌شود (تولان. ۱۳۹۳: .۷٩‏ 

ژنت هرگونه انحراف در ترتیب ارائةٌ وقایع در متن را نسبت به ترتیب آشکار وقوع‌شان در 
داستان نابهنگامی ! می‌داند. نابهنگامی به هر قطعه‌ای از متن اطلاق‌می‌شود که در نقطه‌ای 
زودتر یا دیرتر از جایگاه طبیعی يا منطقی آن در توالی واقعه می‌آید و اين توالی واقعه چیزی 
است که ما به واسطة بازسازی 0 ۳ توالی داستان می‌ناميم. نابهنگامی به بش ناه 9 
نگاه سیم شوه که فش انیا باکر بوتقنيم يت ناما بکا رک ام گام یه 
زمان گذشته است به طوری که حادنه‌ای که از نظر توالی زمانی زودتر اتفاق افتاده در متن 
دیرتر نقل‌می‌شود. تقدم یک حرکت نابهنگام به زمان آینده است به طوری که یک واقعة آینده 
در متن قبل از زمان خود و نیز قبل از ارائة وقایع زمانی میانی (بعنی وقایعی که در متن 
دیرتر با زگو می‌شوند) نقل‌می‌شود. بنابراین هر افشای به‌تعویق‌افتاده. تأخرآمیز است؛ بدان 
معنی که خواننده بر پایة توالی زمانی انتظار داشته است که زودتر از آن واقعه يا رویداد اطلاع 
یابد. درحالی که هر افشای پیش ازموقم. تقدم‌آمیز است؛ یعنی اگر توالی زمانی دقیقأ رعایت 
می‌شد. خواننده انتظار نداشته است زودتر از اين واقعه اطلاع یابد (همان: ۸۰-۷۹). 

در گسترة متون فارسی. غلامحسین‌زاده. طاهری و رجبی (۱۳۸۶) کوشیده‌اند. چگونگی 
کاربری عنضن زمان را فر بوایت <اعرای :رون ار من مولانا نشان‌گهته اسان رده فرشتن 
را مطرح کرده‌اند: نخست اینکه مولانا عنصر زمان را در روایت «اعرابی فقیر و زنش» چگونه به 
کار برده و به عنوان داستان‌پرداز در مسیر حرکتش از زمان تقویمی به زمان متن چگونه 
عمل کرده‌است و دوم اينکه گزینش‌های مختلف زمانی در این روایت چه ارتباط معناداری با 
محتولی آن دارد. آنان نتیجه گرفتند که در مورد ترتیب زمانی» گذشته‌نگری و آینده‌نگری 
عمده‌ترین شکل‌های برهم‌خوردن نظم و توالی زمانی در روایت موردنظر است. همچنین در 
مورد کارکردها ایجاد حس ترحم و دلسوزی, ترغیب و تشویق انتظار و تعلیق یا تاکید و 
توضیح ذکرشده‌است. علاوه بر اینها حضورهای ناگهانی راوی 9 دخالت‌های او در نم ی 


روایت نیز از موارد قابل‌توجه در این داستان است. 
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مقالات مشابه دیگری نیز در همین رابطه به نگارش درآمده است که همگی بر بنیاد نظريةٌ 
ژنت و از دیدگاه ساختگرایی به بررسی عامل زمان در داستان پرداخته‌اند. از آنجایی که 
ساختار 9 نتایج به‌دستآمدة همه این پژوهش‌ها کمابیش یکسان 9 همانند است. تنها به ذکر 
آنها اکتفا می‌شود: صهبا (۱۳۸۷) سه نوع زمان داستانی را برمی‌شمارد که عبارتند از زمان 
تقویمی» زمان حسی- عاطفی شخصیت‌ها 9 زمان 9 روایت. آنگاه با توجه به همان سطوح 
دوگانة زمان گاه‌شمارانه و زمان روایت به تحلیل تاریخ بیهقی براساس سه نوع زمان ذکرشده 
می‌پردازد. اردلانی (۱۳۸۷) عامل زمان ۳ در رمان سووشون سیمین دانشور بررس ی کرده است. 
رجبی» غلامحسین‌زاده 9 طاهری (۱۳۸۸) در جستجوی یافتن رابطه‌ای معنادار میان عنصر 
زمان و عنصر تعلیق در روایت «پادشاه و کنیزک» بوده‌اند. 


۲-۲ - نگرش فلسفی 

4 ۰ ۰ ۱ ۰] 

فرانسوی پل ریکور است. شهرت او در این زمینه به خاطر اثر سه‌جلدی‌اش با عنوان زمان و 
اک رقم‌خورده است. ی در دانشنامة زمان (۲۰۰۹) دربارة زمان و روایت عقیده دارد 
که ریکور در این کتاب سه نظر را مطرح کرده است: نخست اینکه هیچ پاسخ فلسفی‌ای درباره 
ذات زمان وجود ندارد و حتی پدیدارشناسی هوسرل نیز در این زمینه چندان کامیاب نبوده 
زمان است به این معنی که روایت می‌تواند زمان ناشناخته را به زمان انسانی بدل‌کند و به 
تجربة ما از زمان انسجام بخشد؛ سوم اينکه این نقش روایت هم دربارة تاریخ هم دربارة 
داستان مصداق می‌یابد چراکه جوهره هر دو کنش بازگویی باارجاع به زمان است: تاریخ 
روایتی حقیقی و داستان» روایتی پندارگونه از گذشته است. ریکور در مورد تقابل زمان 
براساس نظر آگوستین در کتاب اعترافات گذشته دیگر وجود ندارد. آینده هنوز نیامده و حال 
نیز در حال گذر است و اين منتج به عدم زمان می‌گردد. بنابراین آنچه به زمان هستی 
می‌بخشد عملکرد ذهن است. از اين رو سه زمان داریم: حال گذشته. حال حال و حال آینده. 
در مقابل این نظر ارسطو عقیده داشته که زمان را باید در طبیعت جست. زمان با حرکت 
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پیوند دارد 9 معیار حرکت است. اما به منظور اندازه گیری حرکت» زمان خود باید براساس 
حرکت سنجیده شود. به این دلیل» ارسطو شرح می‌دهد که نه‌تنها زمان را با حرکت اندازه 
می‌گیریم بلکه حرکت را نیز با زمان می‌سنجيم. ارسطو حرکت خورشید و ماه را معیار 
می‌گیرد که پراساس آن واحدهای اندازه‌گیری دقیقی جون سال. ماه روز و تنساعت بدید 
می‌آید که به کمک اینها می‌توانیم همه حرکت‌های دیگر را اندازه بگیریم و با هم مقایسه 
کنیم. ریکور, به کمک روایت. پیوندی میان این دو باور متقابل برقرار می‌سازد. از نظر او 
روایت کردن رویداد. بازنگاشتن زمان زنده بر زمان کیهان‌شناختی است. شباهت‌ها و 
تفاوت‌هایی میان روایت داستانی و تاریخی وجود دارد. از یک سو ازآنجا که هر دو به تجربه‌ای 
زمانی اشاره دارند و هر دو درباره پیرنگ‌سازی و ترکیب تجربه‌های زمانی هستند. می‌توان 
گفت روایت داستانی و تاربخی مشابه یکدیگراند. از سوی دیگر» روایت تاربخی بر حقیقت و 
گذشته آن‌طور که روی داده اتکا دارد اما در روایت داستانی خیال‌پردازی پررنگ‌تر است 
(1108-1110 :2009 رعلای. 


۱+ تکرش بسک شتا نی 

هارالد واینریش » زبان‌شناس آلمانی, در قالب نظریه‌ای به نام زمان» متون را براساس زمان 
دستوری به کاررفته در آنها به دو نوع نظام کلی تقسیم می‌کند: نظام بحث و نظام نقل. او 
زمان‌های فعلی را به دو گروه تقسیم می‌کند: یکی زمان‌های حال» آینده و نقلی که در بحث و 
تفسیر به کار می‌روند و دیگر زمان‌های گذشتة ساده. استمراری» بعید و شرطی (در زبان 
فرانسه) که نقل و با حکایت را می‌سازند. یعنی با دیدن زمان‌های یک متن می‌توان فهمید به 
کدام دسته تعلق دارد. نمونه‌های متونی که او برای بحث می‌آورد شامل گفت‌وشنود نمایشی. 
پادداشت سیاسیء سرمقاله. وصیت‌نامه. گزارش علمی. جستار فلسفی. تفسیر قضایی و 
شکل‌های مختلف گفت و گو است. نمونه‌های نقل نیز شامل سرگذشتی از دوره جوانی 
حکایتی از شکار قصه. افسانه زاهدانه. داستان کوتاه. حکایت تاریخی بارمان است. در 
بحث. گوینده و شنونده هر دو حضور دارند و به‌ویژه شنونده متهعد و درگیر است که این 
ویژگی نوعی تنش را به متن می‌دهد. برعکس, در نقل شنونده حضور ندارد و درگیر نیست؛ 
بنابراین می‌تواند با وارستگی و آرامش خاطر به آن گوش دهد. البته منظور واینريش از کاربرد 
زمان‌ها کاربرد اکثریت زمان‌ها در یک متن است. مسأله دیگری که واینریش بیان‌می‌کند نقش 
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هر یک از زمان‌ها در دستة خود است. او معتقد است هر نظام گذشته. حال و آینده مخصوص 
به خود را دارد. در زمان‌های دسته بحث. زمان حال نقطةّ صفر یا همان لحظه حال است؛ نقلی 
نقش پس‌نگری را بر عهده دارد و رویدادهای گذشته را بیان‌می‌کند؛ آینده نقش پیش‌نگری 
دارد و از رویدادهای آینده خبر می‌دهد. در نظام نقل» گذشتة ساده و گذشتة استمراری نقطة 
صفر هستند و نسبت به زمان متن لحظه حال را بیان‌می‌کنند؛ گذشتة بعید نقش پس‌نگری 
دارد و رویدادهایی را نشان می‌دهد که نسبت به زمان متن گذشته‌اند. زمان شرطی نیز نقفش 
پیش‌نگری دارد و رویدادهای آینده را بیان می‌ کند (سجودی و زیرراهی» ۱۳۸۸: ۵۷-۵۴ 

در گستره متون فارسی» سجودی و زیرراهی (۱۳۸۸) کاربرد نظریه زمان هارالد واینریش را 
در دو متن داستانی بوف کور و سووشون نشان می‌دهند. یافته‌های مقاله از کاربرد زمان‌ها در 
متن‌های بررسی‌شده نشان از دو گروه زمانی جداگانه دارد: گروه حال و گروه گذشته. از میان 
کاربردهای دسته حال. چشم‌انداز, پیش‌داستان و گفتگو ویژگی‌های بحث را به طور کامل دار 
هستند. از میان نمونه‌های دستة گذشته. داستان اصلی. خاطرات. داستان در داستان و گزارش 


تاریخی ویژگی‌های نقل را دارا هستند. 


۴-۲- رویکرد شناختی 

حوزة شناختی یکی از جدیدترین حوزه‌هایی است که زمان در روایت را بررسی کرده‌است. در 
این زمینه. میشل کاترر" (0۹۹۴ با بهره‌گیری از نظریه فضاهای ذهنی به پژوهش درباره 
زمان- نمود به عنوان یک دستگاه در روایت و گفتمان پرداخته است. مشخصة اصلی این الگو 
تخموعدای اد مق له‌های فیط بقمان حقیوه است ها ان قرا فان شته »آیشده : 
نقلی "» استمراری ؛ ناتمام , کامل . هر مقوله نمود-زمان گونه‌ای خاص از پیوند گفتمانی 
مفهومی میان فضاها محسوب می‌شود. این پیوندهای گفتمانی در سطح ساخت‌شناختی عمل 
می‌کنند و از جهان واقع و ساختار زبان جدا هستند. 
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او در تحلیل خود. از چهار مفهوم پایه , کانون » رویداد " و زاویه‌دید " بهره می‌گیرد. پایه به 
پایه به نوعی مرکز اشاری قلمداد می‌شود یعنی فضایی که گفتمان بر مبنای آن قرار می‌گیرد. 
کانون فضایی است که در مرکز توجه است 9 جمله «در بارة» ان است. رویداد فضایی است که 
می‌آید که مقوله‌های زمان و نمود براساس آن سنجیده می‌شود. در حقیقت. پیکربندی فضاها 
براساس چیدمان این چهار مفهوم انجام می‌پذیرد. 

سپس کاترر ویژگی‌های هر یک از مقوله‌های نمود- زمان را بیان‌می‌کند. بر این اساس» 
مقوله‌های گذشته. حال و آینده چیدمان فضاها را با توجه به زاویه‌دید و کانون معین می‌سازد. 
مقوله‌های نمودی نقلی و استمراری اطلاعاتی را در اختیار می‌گذارد که رابطة میان زاویه‌دید و 
رویداد را معلوم‌م ی کند و مقوله‌های نمودی کامل و ناتمام نفش مهمی در نشان‌دادن رابطه 
میان زاویه‌دید و کانون بر عهده دارند (431-432 :1994 ,006۲ 

در زمينة زمان از منظر شناختی» پژوهش‌های انجام‌گرفته در گسترة زبان فارسی تنهابه 
نحوة درک استعاری ما از زمان تأکید می‌کنند. اساس این تحقیقات بر نظرية معاصر استعاره 
استوار است که لیکاف و جانسون آن را مطرح نمودند. بر پایة نظرية یادشده. درک استعاری ما 
از زمان در متون فارسی خیربازآزمایی شده است: هر این مان کلفام و ذویکران ۱۳۸/۸ دز 
جستجوی استعاره‌های زمان به سراغ اشعار فروغ فرخزاد رفته‌اند و سجودی و قنبری (۱۳۹۱) 
استعارة زمان را در داستان‌های کودک به زبان فارسی مطالعه کرده‌اند. 


۳- چهارچوب نظری 

در این بخش پس از بازتعریف روایت از منظر شناختی و مشخص کردن نقش زمان در روایت؛ 
به تبیین و توضیح سه نظریه در درون معنی‌شناسی شناختی پرداخته خواهدشد. این سه 
نظریه عبارتند از نظرية معاصر استعاره. نظرية فضاهای ذهنی و گونة متأخر آن یعنی نظرية 
آمیختگی مفهومی. 
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۱-۳- باز تعریف روایت از منظر شناختی 

هرمان (۲۰۰۹) می‌کوشد تا با تجزیه و تحلیل عناصر روایت به تعریفی کارآمد دست یابد. او 
روایت را راهکار انسانی بنیادینی برای پرداختن به مسائلی از قبیل زمان. فرایند و تغییر 
جهان‌سازی/ جهان‌پریشانی و شباهت‌یافتگی. 

بیان کردن واقع می‌شود. این بازنمود. برای روند زمانی ساختاریافته از رویدادهایی مشخص. 
سرنخ‌هایی را در اختیار تفسیر کننده قرار می‌دهد. این رویدادها به گونه‌ای هستند که عاملی 
انسانی یا شبه انسانی آشوب یا عدم توازنی در جهان داستان پدید می‌آورد؛ این جهان 
داستانی می‌تواند واقعی یا ساختگی, واقع گرایانه یا خیال‌پردازانهه خاطره‌گونه يا رژیاگونه باشد. 
این بازنمود همچنین از طربق جهان دائم‌التفيیر داستان» تجربه زیستن را از طریق 
شباهت‌پافتن با زندگی واقعی] بیان‌می‌دارد (14 :2009 ,عع3, 


۲-۳- نظریه معاصر استعاره 
لیکاف وشانسون (۹۸۰) یا اتشهان کتاب وهای که نها مگ مر کسیر خی مارا 
نسبت به استعاره به‌کلی دگرگون کردند. آنان ادعا می‌کنند که استعاره فقط ابزاری برای 
خیال پردازی‌های شاعرانه نیست. استعاره چنان در زندگی روزمرة ما گسترده است که می‌توان 
کی شاه مشیم ای کی یهت ندش و اش یه اساشای ات وه 
استعاری است. براساس این نظرء ساختار مفهومی بر پاية نگاشت‌های میان‌حوزه‌ای ‏ سازمان 
می‌یابد. منظور از نگاشت» درواقع» تطابق بین دو حوزة مفهومی است. 

یکی از پدیده‌هایی که به کمک آن می‌شود نحوة اندیشیدن استعاری را نشان داد پدیده 
زمان است. با بررسی چگونگی مفهوم‌سازی زمان درمی‌يابيم که زمان وازگان مخصوص به 
خود ندارد و ما از طریق واژگان مربوط به فضا و حرکت به بیان آن می‌پردازيم. لیکاف و 
جانسون (۱۹۹۹) عقیده دارند اگر چیزی با عنوان «زمان در ذات خود» وجود داشته باشد. باز 
هم نمی‌توانیم آن را مشاهده کنیم. ما تنها می‌توانیم رویدادها را ببینیم و آنها را با هم مقایسه 
کنیم. در جهان رویدادهایی تکرار می‌شوند و ما رویدادهای دیگر را با آنها مقایسه می‌کنيم. 
زمان به صورت مجازی تعریف می‌شود: تکرارهای پی‌دربی نوعی از روبداد به‌جای فواصل 


0 ۱۳۹۱ 
وعصتممرقصه صتقصصمل 6۳095 .2 
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زمان. قسمت عمدء درک ما از زمان به صورت تعبیری استعاری از حرکت در فضااست. در 
حقیقت. تجربة زمان درونی و مستقیم است اما برای بیان آن نیاز به استعاره‌های عینی است. 
به این منظور انسان برای مفهوم‌سازی و بیان توالی و گذر زمان به حوزة فضا و حرکت توسل 
می‌جوید (137-139 :1999 ,1008802 ک 011. 

در نتیجه استعاره‌پردازی زمان, اوانز (۲۰۰۲) و اوانز و گرین (۲۰۰۶) سه انگاره برای زمان 
معرفی می‌کنند که دو مورد از آنها ناظر- محور و مورد سوم زمان- محور می‌باشد. انگاره‌های 
ناظر- محور معمولا اشاره‌ای به زمان حال و اکنون دارند. در مقابل انگارة زمان-محور دارای 
هیچ اشاره‌ای به مفهوم اکنون نمی‌باشد. این انگاره‌ها از این قرارند: ۱- زمان متحرک؛ ۲- ناظر 
متحرک؛ ۲- توالی زمانی. 

در انگارة زمان متحرک. تجربه‌گری حضوردارد که او را ناظر می‌نامیم و موقعیت او 
نمايانندة «حال» است. در این انگاره. ناظر ثابت است و لحظه‌ها و رویدادهای زمانی به عنوان 
اشیایی در حال حرکت مفهوم‌سازی می‌شوند. این اشیاء از آینده به سمت ناظر حرکت 
می‌کنند و با گذر از او به گذشته می‌روند. به سبب این حرکت است که گذر زمان درک 
می‌شود (84 :2006 ,0060 ک د02۷۵؛ برای مثال: 


مثال (۱): چشم‌انداز سینمای ایران در سالی که گذشت (همشهری مورخ ۱۳۹۵/۱/۱) 


گذشته حال آینده 
‌ 0 0 -«-6 0 0 


نقظار 
تصویر ۱- انگارة زمان متحرک (برگرفته از 2003 ,27۵05 
در انگارة ناظر متحرک. زمان زمینه‌ای است که ناظر بر روی آن حرکت می‌کند و درک 
زمان به واسطة حرکت ناظر بر روی این زمینه به سوی لحظه‌ها و روبدادهای زمانی انجام 
می‌گیرد. این لحظه‌ها و رویدادها به صورت مکان مفهوم‌سازی می‌شوند. در اين انگاره زمان به 
عنوان مکانی ثابت يا ناحیه‌ای محصور در فضا مفهوم‌سازی می‌شود و از طربق حرکت ناظر 
است که گذر زمان دریافت می گردد (85 :2006 ,0۲600 > دمه27)؛ برای مثال: 
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متال (۲): به انتخابات نزدیک می‌شویم (همشهری مورخ )٩۱/۱۱/۲۴‏ 
۳ حال آینده 


4 


9 8 ال 
ناظر 


تصویر ۲- انگارةُ ناظر متحرک (برگرفته از 2003 ,۷۵05) 


بر خلاف دو انگارة قبلی. مشخصة انگارة توالی زمانی این است که تلفیقی از مفهوم‌های 
گذشته حال و آینده نیست بلکه برای تلفیق رویدادهای زمانی» از هر نوع که باشد. به کار 
می‌آید. بدین‌سان؛ رویدادهای زمانی چه قبل‌تر یا بعدتر از هم باشند می‌توانند با هم ارتباط 
يابند. اين ارتباط بر اثر توالی زمانی رویدادها نسبت به یکدیگر حاصل می‌شود. از آنجاییکه 
این انگاره تر کیب از مفهوم های گذشته» حال 9 آینده ندارد. ناظر به عنوان هن کنو اشاری 
حسوب نمی‌شود. بلکه رویدادهای زمانی در توالی با یکدیگر قرار می‌گیرند (229 :2003 ,عههظ). 
مثال (۳): شوک در بهار, التیام در زمستان» شاید هم دیرتر (همشهری مورخ ۸۵/۱۰/۱۰) 


تصویر ۲ انگارة توالی زمانی (برگرفته از 2003 ,02۷6 
در میان انگاره‌های سه‌گانه. انگارةٌ توالی زمانی به دلیل نداشتن مرکز اشاری مشخص 
مبنای شکل گیری رویدادهای داستان است. نویسنده با عنایت به همین ویژگیء توالی خطی 
زمان را در هم می‌شکند و رویدادها را نسبت به هم قرار می‌دهد. 


۳-۳- نظریه فضاهای ذهنی 

فوکونیه (۱۹۹۴) فضاهای ذهنی را متشکل از بخش‌های جزئی و ناقصی می‌داند که به موازات 
اندیشیدن و صحبت کردن ساخته می‌شوند و درک لحظه‌ای از کلام و کنش را فراهم می‌آورند. 
این بخش‌ها دارای عناصری است که قالب‌ها و انگاره‌های شناختی به آن ساختار می‌بخشد. 
فضاهای ذهنی با پیشرفت گفتمان شکل می‌گیرند و به کمک نگاشت‌های متعددی از جمله 
قیاس و هویت. به یکدیگر پیوند می‌یابند. در پیکربندی فضاهای ذهنی» هویت می‌تواند رابط 
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اصل دسترسی نیز یاد می کند. براساس اف اصل هر عبارت خواه نام عنصر خواه توصیفی 
آن در یک فضای ذهنی باشد می‌تواند به نظیرةٌ خود در فضای ذهنی دیگر دسترسی پیدا کند 
(16-722 :1994 ر‌تصومعتاو۳ل. 

فوکونیه (۱۹۹۷) بر نقش گفتمان و بافت در تولید معنا اشاره می کند. با پیش‌رفتن گفتمان 
ساخت‌های شناختی پیجیده مورد استفاده قرار می گیرد. به این ترتیب» حوزه‌های 
ساختاریافته‌ای شکل می‌گیرد که با رابط‌هایی به هم می‌پیوندند 9 سلسله‌ای از پیکره‌های 
شناختی را ایجاد می کنند. این حوزه‌ها به صورت ناقص 9 براساس رابطة وابستگی ساخته 
می‌شوند یعنی فضای جدید نسبت به فضای موجود. که در کانون است. شکل می‌گیرد. این 
فضاها به‌گونة شبکه‌ای هستند و در هر مرحله از گفتمان. یکی از آنها به عنوان پایه و یکی 
دیگر در کانون قرار می‌گیرد. ساخت مرحلة بعد نسبت به فضای پایه یا فضای کانون انجام 
می‌گيرد. مشارک‌های گفتمان در این شبکه فضایی حرکت می‌کنند و زاویه‌دید و کانون آنها از 
یک فضا به فضای دیگر تغییر می‌یابد. ساختار درونی این فضاهای ذهنی براساس انگاره‌های 
شناختی و قالب‌ها پدید می‌آید (37-39 :1997 ,۳2۱0608016۲ . 


۴-۳- نظریه آمیختگی مفهومی 
نظریه آمیختگی مفهومی,. که فوکونیه و ترنر آن را مطرح‌کردند» در چهارچوب معناشناسی 
شناختی؛ از نظرية استعاره مفهومی و نظریه فضاهای ذهتی تشأت گرفته است. در این نظریه, 
ساخت معنا مستلزم تلفیق ساختارها است به این صورت که آنچه به دست می‌آید افزون بر 
مجموع اجزای تشکیل‌دهندة آن است. اين روند با فرایند «آمیختگی با تلفیق مفهومی » 
میسر می‌گردد. اساسٌ نظري آمیختگی مفهومی برای مطالعة نقش زبان در ساخت معناه 
مخصوصاً جنبه‌های خلاق ساخت معنا همچون استعاره‌های نو غیرواقع‌ها" و مانند آن» مطرح 
شد. تحقیقات جدید به این بینش رسیده است که آمیختگی مفهومی نقشی حیاتی در اندیشه 
و تخیل بشری ایفا می کند (12-13 :2003 ,2۷۵05 

فوکونیه و ترنر (۲۰۰۲ با ذکر یک چیستان. عناصر آمیختگی مفهومی را شرح می‌دهند: 
«سحرگاهی, راهبی بودایی قدم به کوهستان می‌گذارد و شامگاهان به قله می‌رسد. چندروزی 
رحل اقامت می‌افکند و به مراقبه می‌پردازد تا اینکه در سحرگاهی راه بازگشت پیش می‌گیرد 
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و شامگاهان به پای کوه می‌رسد. در این دو سفر جداگانه. آیا مکانی وجود دارد که این راهب. 
در یک زمان واحد. به آن رسیده باشد؟» 

به کمک این نمونه می‌توان اصول اساسی تلفیق مفهوم‌ها را شرح داد: به موازات پیشرفت 
راهب داریم. هر یک از اینها فضای درونداد نامیده می‌شود که اجزای آنه ا بر یک‌دیگر انطباق 
دارد: روز بالارفتن (ر ۱) با روز پایین‌آمدن (ر ۲)؛ راهب در حال بالارفتن (ف ۱) با راهب در 
حال پایین‌آمدن. نگاشت بینا-فضایی میان همتاها (یعنی کوهستان» فرد حرکت کننده روز 
سفر و نوع حرکت) در فضاهای ذهنی درونداد ارتباط برقرار می‌سازد. فضای دیگری وجود دارد 
با عنوان فضای عام که با هر یک از دروندادها نگاشت برقرار می‌کند و با محتویات دروندادها 
اشتراک دارد: فرد حرکت کننده. موقعیت او. مسیری که پا و قله کوه را به هم متصل می‌کند. 
روز سفره حرکت در سمت مشخص‌نشده. فضای چهارم ۳ فضای آمیخته می‌نامیم. هریک از 
سراشیبی و سربالایی در دو فضای درونداد به یک شیب واحد یکسان در فضای آمیخته 
فرافکنده می‌شود. دو روز سفر در یک روز واحد ادغام و به آن نگاشته می‌شود. اما فردهای 
حرکت کننده و موقعیت‌های آنهاء با حفظ جهت حرکت. براساس زمان روز نگاشته می‌شوند و 
از این رو با هم ادغام نمی گردند. فضای درونداد ۱ کل سفر را به سمت بالا و فضای درونداد ۲ 
کل سفر را به سمت پایین بازمی‌نماید. فرافکنی به فضای آميخته زمان‌ها و موقعیت‌ها را حفظ 
ی کنو فضای اه ۲ هام فا هیام مت سا ی دروکفاد ۱ استاه 
هتای اف ۲ اهیانی میاه سار فا دراد ۲ استت فای امه 
ساختاری نو-پیدا به وجود می‌آورد که در فضاهای درونداد نیست. این فضای آميخته به کمک 
فرایندهای ترکیب ؛ تکمیل ‏ و بسط " پدید می‌آید. 


۴- روش‌شناسی 

گام نخست در این پژوهش تبیین استعاره‌پردازی زمان است که نتایج آن پیشتر در ذیل 
نظرية معاصر استعاره در قالب انگاره‌های سه‌گانه توضیح داده شد. با در نظر گرفتن این 
انگاره‌ها باید دید که زمان در روایت داستانی بر پاية کدامیک از آنها استوار است. در این 
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مرحله. هدف اف است که یافته‌های زبان‌شناسی شناختی در باب زمان به حوزه رواٍیت 
داستانی انتقال یابد. در گام بعد. با بهره‌گیری از امکانات نظریه فضاهای ذهنی. عوامل موثر در 
شکل گیری رویدادهای داستان بر پایة شالودة مفهومی پیش گفته مورد بررسی قرار می‌گیرد. 
در گام آخره پس از شکل گیری ساختار روبدادها» نقفش زمان در چگونگی پیوندخوردن 
رویدادها با یکدیگر براساس نحوةّ تلفیق مفاهیم با توجه به نظریه آمیختگی مفهومی مطالعه 
می گردد. 

بر پایة نظرية فضاهای ذهنی. آنجه یک فضای ذهنی را می‌سازد مجموعه‌ای از جملات 
است که فضاسازها حد و مرز آن ۳ معلوم می کند. در این پژوهش. گستره فضاها براساس 
زمان فعل‌ها معلوم می‌شود. به اين ترتیب. آغاز و پایان یک فضا را نوع فعل بسته به اینکه 
گذشته است يا حال مشخص می‌سازد. تا وقتی‌که زمان فعل‌ها در یک فضا گذشته باشد. آن 
فضا زمان گذشته محسوب می‌شود و به محض تغییر زمان فعل. برای منال از گذشته به حال. 
زمان فضا نیز تغییر می‌يابد. در این نظریه. ساختار فضاها به وسیلة سه عنصر زاویه‌دید» کانون 
و رویداد شکل می‌گیرد. زاویه‌دید عنصر ساختاردهنده‌ای است که روایت از منظر او نقل 
می‌شود. کانون به درهم‌شکستن خط زمانی اشاره‌دارد که مرکز توجه را تغییر می‌دهد و رویداد 

پس از این» نحوه تلفیق رویدادها در فرایندی پویا پراساس نظربه آمیختگی مفهومی. مطالعه 
می‌شود. در این نظریه. هر یک از فضاها دارای اجزایی درونی است. در این پژوهش, راوی» 
شخصیت‌ها و زمان به عنوان اجزای درونی فضاهای روایی در نظر گرفته شده‌اند که چگونگی 
پیوند خوردن آنها نحوه تلفیق فضاها را نشان خواهد داد. هدف از کاربست این نظریه بر 
فضاهای روایی این است که نقش زمان در زنجيرة رویدادهای داستان مشخص شود. 


۵- تحلیل داده‌ها 

۱1-۵- مقدمه 

در این پژوهش, نظرپردازی‌های مذکور در رمان چشم‌هایش از بزرگ علوی» به عنوان 
مطالعه‌ای موردی, به کار بسته خواهد شد. این رمان دربارة نقاشی بزرگ به نام ماکان. یکی از 
مبارزان علیه دیکتاتوری رضاخان است. از آثار باقی‌ماندة او پرده‌ای است به نام چشم‌هایش که 
آن را در تبعید می‌کشد. اين نقاشی چشم‌های زنی را نشان می‌دهد که گویا رازی را در خود 
پنهان کرده است. راوی داستان که ناظم مدرسه و صاحب نمایشگاه نقاشی است کنجکاوانه 


می‌خواهد راز چشم‌ها را دریابد. بنابراین سعی می کند «مدل» را بیابد تا دربارة ارتباطش با 
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استاد از او بپرسد. پس از چند سال. ناظم مدل را می‌یابد و در خانه او با هم به گفتگو 
می‌نشینند. زن می‌گوید به خاطر زیبایی‌اش توجه مردان بسیاری را جلب می‌کرده است اما 
مردان و عشقی بازیچه او بوده‌اند. تنها استاد ماکان بوده است که توجهی به جمال و زیبایی او 
نداشت. زن برای جلب توجه استاد در تهران و اروپا با تشکیلات مخفی که زير نظر استاد است 
همکاری می‌کند و سرانجام به وی نزدیک می‌شود. اما استاد نه فداکاری او را جدی می‌گیرد 
نه پی به کنه احساسات و عواطفاش می‌برد. در عوض در برابر او و به خصوص از چشم‌هایش 
هراسی گنگ ابراز می‌کند. در پایان. استاد گرفتار پلیس می‌شود و زن پیشنهاد ازدواج رییس 
شهربانی را که یکی از خواستاران قدیمی اوست می‌پذیرد به‌شرط آنکه استاد از مرگ نجات 
یابد. استاد به تبعید می‌رود و البته هیچ‌گاه از فداکاری زن آگاه نمی‌شود. او تمام حسیات و 
تلقیات خود را در قبال زن در پرده‌ای به نام چشم‌هایش به یادگار می‌گذارد. در این چشم‌ها 
به‌طو رکلی زنی مرموز اما دمدمی مزاج و هوسباز و خطرناک متجلی است. زن می‌داند که 
استاد هیچ‌گاه به ژرفای روح او پی‌نبرده و این چشم‌ها از آن او یست. 

بزرگ علوی در این رمان روش استعلام و استشهاد را به کار برده است؛ روشی که چند اثر 
کل رکه لته ار وی رمیات سم سول ری تا سم 
نهادن قطعات منفصل یک ماجرای ازدست‌رفته و ایجاد یک طرح کلی از آن ماجرا به حدس و 
قرینه. بدین ترتیب یک واقعه گذشته به کمک بازمانده‌های آن نوسازی می‌شود (سپانلو ۱۳۶۲: 
۱۵۵-۴). 

پیشتر در معرفی انگاره‌های زمانی سه‌گانه بحث شد که نویسنده‌ها از انگاره توالی زمانی به 
عنوان مبنای مفهومی استفاده می‌کنند. در حقیقت. آنان از اين نحوة مفهوم‌سازی زمان به 
مرت تاه قورانی شوه که ان و ار خ یتسیز 
سراغ پرسش‌های این پژوهش می‌رویم: زمان چگونه و به واسطة چه عواملی رویدادهای 
داستان را شکل می‌دهد؟ و نقش زمان در ایجاد پیوند میان رویدادهای داستان چیست؟ 


۲-۵- تحلیل داستان براساس نظربة فضاهای ذهنی 

در این بخش با توجه به نظریه فضاهای ذهنیء نمونه‌ای از شکل گیری ساختار فضاها براساس 
سه عنصر زاویه‌دید. کانون و رویداد نشان داده می‌شود. این نمونه‌ها مربوط به فصل اول رمان 
چشم‌هایش است که برای به‌دست‌دادن نمونه‌ای از این نوع تحلیل فقط فضاهای ۱ تا ۱۱۲ 


نشان داده شده است. 
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داستان با توصیف فضای خفقان گرفتة تهران آغاز می‌شود که فضای پایه به شمار می‌آید. 
این توصیف از زاویه‌دید راوی است. زمان این رویداد گذشته است. فضاهای یکم تاپنجم 
همگی از نظر زاوبه‌دید و کانون بی‌تغییر اند و تنها رویداد در آنها تغییر می‌کند. در فضای 
روایی ششم. به زمان قبل از مرگ استاد بازمی‌گردیم. در این فضاء کانون تغییر می‌کند. فضای 
جدید با این عبارت آغاز می‌شود: «وقتی او را از تهران تبعید کردند» (علوی» ۱۳۸۳: ۱۲). در 
هفتمین فضای روایی. کانون ثابت است و رویداد تغییر می‌بابد. هشتمین فضای روایی با این 
عبارت آغاز می‌شود که حاکی از تغییر کانون است: «اما آن زنی که مدل نشسته بود به‌کلی 
ناشناس است» (همان:۱۴). در این فضاء کانون و رویداد تغییر می‌ کنند. فضای روایی نهم در 
امتداد فضای قبلی» در زمان حال روی می‌دهد و عبارت آغازین آن چنین است: «بیش از ده 
سال از مرگ استاد می گذرد» (همان: ۱۴). فضاساز غیرفعلی «امروز» در این فضا نشانگر 
رخ‌دادن این فضا در زمان حال است. در اين فضای جدید. کانون و زاویه‌دید یکسان باقبل 
است اما رویداد تغییر می‌کند. فضای روایی دهم به زمان گذشته برمی‌گردد و به وقایع بعد از 
مرگ استاد اشاره دارد. عبارت «سال‌های متوالی پس از شهریور ۱۳۲۰» (همان: ۱۶) فضاساز 
است. کانون و رویداد تغییر می‌کند اما زاویه‌دید یکسان است. فضای روایی بازدهم به زمان 


ال اشاره دارة وبا این عبارت اغاز می‌شود: «من با بشیاری از زنان که استاه را می‌شتاختتد 
صحبت کرده‌ام» (همان: ۱۶). در این فضا نیز کانون و رویداد تغییر می‌کند اما زاویه‌دید یکسان 
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این رویدادها در یک مسیر زمانی واحد 9 پراساس انگاره توالی زمانی شکل ی کرت 
چنانچه به این خط زمانی واحد بنگریم. درمی‌یابیم که رویدادهای متوالی در امتداد یکدیگر 
واقع می‌شوند 9 هنگامی که کشت زمانی رخ می‌دهد» مسیر زمان دگرگون می‌شود 9 راه 
تازه‌ای را در پیش می‌گیرد. علت این دگرگونی تغییر در کانون زمان و متعاقباً تغییر در توجه 
است. در نمودارهای بالا مشاهده می‌شود که عوامل زاویه‌دید. کانون و رویداد در یک مسیر 
زمانی واحد که همان زنجیره رویدادهای داستان است. بر پایه انگارةٌ توالی زمانی» ساختار 
رویدادها را شکل می‌دهند. آنجه تاکنون مطرح شد تنها نحوة شکل گیری ساختار رویدادها 
بود. این مسئله بدون توضیح دربارة چگونگی تلفیق رویدادها در این ساختار شکل گرفته ناتمام 
چگونگی تلفیق رویداهها و تقش زمان در این امر از نظر خواهدگذشت. 


۳-۵- تلفیق رویدادها براساس نظرية آمیختگی مفهومی 
در این تحلیل. هر یک از فضاها به عنوان مجموعه‌ای مفهومی قلم‌داد می‌شوند که دارای 
اجزایی درونی هستند که عبارتند از زاویه‌دید. شخصیت‌هاو زمان. با پیون‌ددادن اجزابه 
یکدیگر و فرافکنی آنها در فضایی آميخته. می‌توان به چگونگی پی‌دايش معنا در روند تلفیق 
فضاها با یکدیگر دست یافت. 

در نمودار زیر تلفیق دو فضا نشان داده می‌شود که دارای زمان‌های متفاوت‌اند. فضای ۱۰ 
دارای زمان گذشته و فضای ۱۱ دارای زمان حال است. همان‌طور که مشاهده می‌شود در 
فضای ۱۰ اجزای درونی این فضا را راوی» استاد ماکان و زمان رویداد تشکیل می‌دهد که 
گذشته است. در فضای ۱۱ نیز همین اجزا مشهود است بااین تفاوت که در اینجا «زن 
ناشناس» را نیز داریم که در فضای قبل از خود مابه‌ازایی ندارد و زمان رویداد نیز حال 
می‌باشد. به این ترتیب. در فضای عام. راوی. ماکان و زمان را داریم. این اجزا در فضای آمیخته 
با هم تلفیق می‌شوند. حاصل این آمیختگی این است که راوی از زاویه‌دید خود این دو فضا را 
توصیف کرده است. براساس اصل دسترسی, با پیوند دادن ماکان و ضمیر او در دو فضا 
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توالی زمانی. زمان گذشته و حال را در فضای آمیخته در کنار یکدیگر درک مي‌کنيم. در 
شخصیت و زاویه‌دید و همچنین بر پایه دانش پس‌زمینه‌ای یعنی انگاره توالی زمانی با هم 


تر کیب می‌شوند. 


فضای اميخته 


تصویر ۶ - آمیختگی فضاها 


با بهره‌گیری از سازوکار تلفیق مفاهیم در نظریة آمیختگی مفهومی در زمینه تلفیق فضاها 
در روایت داستانی به الگوی بالا می‌رسیم که نشان می‌دهد چطور اجزای فضاها به یکدیگر 
می‌پیوندد و کلیتی یکپارچه را پدید می‌آورند. در این میان» نقش زمان در انسجام‌بخشی به 
دسترسی» مابه‌ازای خود و می‌یابند اما زمان براساس یک انگارةٌ مفهومی عمل هن کند که 
رویدادها را در زنجیره‌ای به هم پیوند می‌دهد. 


۴- نتیجه گیری 
در این پژوهش. از منظر شناختی ساختار زمان در رمان چشم‌هایش از بزرگ علوی بررسی 
شد. این مطالعه در چهارچوب معنی‌شناسی شناختی؛ یکی از حوزه‌های اصلی زبان‌شناسی 


ساختار زمان در رمان «چشم‌هایش» از... نقد و نظریه ادبی / سال اول دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ ۱۳۵ 


شناختی» صورت پذیرفت. این شاخه از زبان‌شناسی شناختی در پی شناسایی سازمندی 

در تحلیل‌های این پژوهش نشان‌داده‌شد که «ساختار» مسأله ساده‌ای نیست که تنها با 
نگاه به صورت زمان بتوان آن را دریافت. ورای این صورت ظاهر دنیایی گسترده و پیچیده به 
ساختار زبان ابتدا باید سازمندی مفهومی زبان را شناخت تا مطالعه ساختار صوری میسر 
گردد. هدف این پژوهش در زمینه عوامل موثر در شکل گیری ساختار زمان و نقش آن در 
تلفیق رویدادهای داستان نیز نشان‌دادن آن دست‌های پنهانی است که در ناخودآگاه ما قرار 
دارند و به نقش‌بندی صورت زبان مشغول‌اند. 

با کاربست نظرية فضاهای ذهنی بر روایت داستانی. در مورد نقفش زمان. این نتیجه به 
دست می‌آید که بر خلاف نظرها و نظریه‌های ساختگرایانه به هیچ‌وجه با دو خط زمانی روبه‌رو 
نیستیم که یک سطح صوری براساس سطح صوری دیگر نظم يافته باشد. لازم به یادآوری 
است که ساختگرایان زمان داستان را زیرمجموعه‌ای از زمان واقعی می‌دانند و از عدم انطباق 
زمان داستان از زمان واقعی با اصطلاح «زمان‌پریشی » یاد می‌کنند. بر پاية تحلیل پژوهش 
نظام می‌بابد. بنابراین» برای درک دگرگونی‌های این سطح ظاهری لازم است سازمندی 
مفهومی بررسی گردد. دربارة زمان. سه انگارة مفهومی وجود دارد که از میان آنها دو انگاره 
«زمان متحرک- ناظر ثابت» و «ناظر متحرک.-زمان ثابت» دارای مرکز اشاری خاص است. 
حال آنکه در روایت داستانی رویدادها» بدون داشتن مرکز اشاری» به طور نسبی در کنار 
یکدیگر قرار می‌گيرند. از این روء تنها انگاره‌ای که این قابلیت را دارد انگارة «توالی زمانی» 
است که اجازه می‌دهد رویدادهاء با وجود گسست‌های زمانی» در خط زمانی روایت چیده 
کانون زمان است. بدین ترتیب. با توجه به انگارة مفهومی توالی زمانی. بدون هیچ محدودیتی؛ 
می‌توان کانون را تغییر داد و رویدادهایی را که به لحاظ زمانی متفاوت‌اند در یک خط روایی 
نقل کرد. 

کازپست نظریة آمیخنگی مفهنوی پر رویدامهای داستان موییه ساخار کل گرفته 
پیش گفته است چراکه نشان می‌دهد رویدادها در یک مسر واحد زمان» حتی باوجود 
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گسست‌های متعدد. به صورت کل یکپارچه تلفیقپذیر آند. علاوه بر این نتیجه مشخص 
دیگری نیز به دست می‌آید که نقش زمان را در فرایند تلفیق رویدادها پررنگ می‌سازد. در 
میان عناصر سهگانة فضاهای روایی یعنی راوی. شخصیت‌ها و زمان» دو عنصر راوی و 
شخصیت‌ها با توجه به اصل دسترسی مابه‌ازای خود را می‌جویند و در فضای آميخته با 


تلفیق و انسجام در کل فضاها می‌شود و مفهوم زنجيرة زمانی رویدادها را پدید می‌آورد. 
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۰ ۰ وم 


نقد جامعه‌شناختی نمایشنامةً چهارصندوق بهرام بیضایی 


فرزانه حیدری! 
دکتر محبوبه خراسانی" 
دکتر فریدون وحیدا" 


تاریخ دریافت: ٩۵/۲/۷‏ تاریخ پذیرش: ٩۵/۷/۲۵‏ 


چکیده 

نمايشنامة چهارصندوق نوشتة بهرام بیضایی با درون‌ماية سیاسی _ اجتماعی در دهة چهل یکی از 
جامعه شناختی ادبیات با ایجاد پیوند میان اثر ادبی و جامعه توانسته جایگاه و اهمیت خود را در 
میان انواع نقد نشان دهد و در حال حاضر یکی از روش‌های سودمند و کاربردی در بررسی آثار 
هنری به شمار می‌رود. روش مورد استفاده در این نوشتار روش ساختگرای تکوینی لوسین گلدمن 
است که ارکان و اصولی قابل ارتباط و تعمیم‌پذیر دارد. با بهره‌گیری از این روش نمایشنامه 
براساس شخصیت‌ها که هر کدام نمايندة طبقه‌ای خاص از مردم جامعه هستند. تحلیل شده و نهایتاً 
مشخص می‌ شود که چگونه بهرام بیضایی با نگاه موشکافانه. دریافت خود ر از حوادت اجتماعی و9 
سیاسی که در بستر تاریخ معاصر در جریان است. در قالب یک اثر هنری متعهد و جهت‌بخش به 
مخاطب ارائه می‌دهد و در نقش منتقد اجتماعی باعث گسترش آگاهی جمعی می‌گردد. 


واژگان کلبدی: نقد جامعه‌شناختی ادبیات طبقات اجتماعی. بهرام بیضایی. نمايشنامة چهارصندوق. 


۱. دانشجوی دکترای زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد نجف‌آباد 
۲ استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد نجف‌آباد 12,26۴ ۵) جط تصح وه 10 
۳ استاد گروه جامعه‌شناسی دانشگاه اصفهان 


۰ فرزانه حیدری و محبوبه خراسانی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


۱- مقدمه 
در میان روش‌های خوانش متن. نقد جامعه شناختی ادبیات از جمله روش‌های کاربردی 
است که با ارائث نظریات ملموس و تعمیم‌پذیر به عنوان روشی سودمند و پرآهمیت مورد 
توجه منتقدان و خوانندگان آثار ادبی و هنری است. هدف از جامعه شناسی ادبیات یافتن 
پیوندهای میان اثر ادبی با جامعه است. از این رهگذر جامعه و رویدادهای جاری در آن یکی 
از موارد مهم و موثر در شکل گیری آفرینش های هنری به شمار می‌رود. اهمیت تجربةٌ 
اختماغی تا [نخاست که وان و ویقیو استاد دانشگاه اورلعان فرانشه ي نظریه‌یدا مرس در 
زمينة جامعه شناسی هنر آن را بخش بنیادی و حیاتی اثر قلمداد می‌کند: «ریشه‌داشتن هنر 
در تجربه اجتماعی فقط یک واقعیت سادة پذیرفته‌شده یا یک ویژگی انوی نیست که تنها 
به عنوان عاملی «اضافی» در تحلیل آفرینش هنری به حساب آورده شود. اين واقعیت یکی 
از بخش‌های بنیادی و حیاتی اثر هنری است و فقط جهل یا غرض می تواند جدایی دو عامل 
هنر و تجربه اجتماعی را از هم توجیه کند» (۱۳۷۹: ۷۵). 

لوسین گلدمن یکی از موثرترین متفکران در تکامل نظرية جامعه شناسی ادبیات است که 
در بسیاری از اندیشه های خود. وامدارگتورگ لوکاچ است. روش وی با نام روش ساخت گرایی 
تکوینی " شناخته می‌شود. در بررسی جامعه‌شناسانه نمایشنامة چهارصندوق این روش قابلیت 
اجماع زوایای متعددی از متن را دارد. یکی از مهم ترین ابعادی که می‌توان در نظر گرفت 
اهمیتی است که گلدمن در روش خود برای طبقات اجتماعی قائل است. او شخصیت را در اثر 
ادبی نماینده گروه یا طبقة اجتماعی می‌داند. نمایشنامةً چهارصندوق که بهرام بیضایی آن را 
در پاییز ۱۳۴۶ نوشت. پنج شخصیت دارد که هر کدام نماینده‌ای از طبقات جامعه‌اند. (فرخی. 
۶ این نمایشنامه بسیار متأثر از حوادث تاربخی و تحولات اجتماعی زمان خود است. 


۳- مبانی نظری 

روش ساختگرایی تکوینی بر پایة چند اصل اساسی استوار است؛ یکی از این اصول تأکید بر 
پیوند جامعه‌شناسی با تاریخ است.گلدمن هرگونه تمایز میان جامعه‌شناسی و تاریخ را رد 
می‌کند و بر رابطة مستقیم آن دو تأکید می‌ورزد. «یکی از اصول بنیادین روش 
جامعه‌شناختی برگزیدة من -و نیز کلیت انديشة مارکسیستی- خصلت سراپا یکتانگار آن 
است. با تأکید بر این امر که اثباتی‌بودن هر پژوهش تاربخی نیز در گرو جامعه‌شناختی بودن 
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ی است» (گلدمن. ۲+( بنابراین بررسی هر کدام در دو حوزة متمایز و بدون در نظر 
گرفتن رابطة لازم و ملزومی آنها ناممکن و بیهوده خواهد بود و پژوهشگر جامعه‌شناسی 
ادبیات ناگزیر از به کارگیری روشی تلفیقی از جامعه‌شناسی و تاریخ است. 

با این مقدمات در روش ساختگرایی تکوینی مهمترین دیدگاه. دیدگاه یکتاانگار است 
که با جدایی و تمایز تاریخ و جامعه‌شناسی کاملاً مخالف است. از این نظر همان قوانینی که 
آفرینشگران عرصة فرهنگ نیز حکم می‌راند. این قوانین موجودیتی عینی دارند. پس 
پژوهشگر این عرصه باید عینیت‌نگر باشد؛ یعنی در جایگاه عضوی از اعضای جامعه معیارهاء 
باورهاء ارزش‌ها و فرضیه‌های آشکار و ضمنی را در تحقیق خود لحاظ کند تا حاصل تلاش 
وی منجر به آشکارکردن و فراهم‌آوردن امکان بررسی و سنجش و قیاس این معیارها و 
ارزش‌ها شود (نک. گلدمن. ۱۳۹۲: ۱۷۷). 

فرضية بنیادی در روش ساختگرایی تکوینی از این قرار است که «هر رفتار انسانی. 
کوششی است برای دادن پاسخی معنادار به وضعیتی خاص. و از همین رهگذر گرایش به 
آن دارد تا تعادلی میان فاعل و عمل و موضوعی که عمل بدان مربوط می‌شود. یعنی جهان 
پیرامون آدمی برقرار کند» (گلدمن. ۱۳۷۱: ۳۱۵). این گرایش به ایجاد تعادل. خصلتی گذرا و 
ناپایدار دارد» زیرا ساختارهای ذهنی فاعل همواره در پی دگرگونی جهان بیرونی است. این 
دگرگونی تعادل قدیمی را بر هم می‌زند و تعادل جدیدی را بر جهان برقرار می‌سازد. «بدین 
ترتیب. وأقعیت‌های انسانی به صورت فرایندهای دورویه نمودار می‌شوند: ساخت‌شکنی 
ساختارهای قدیمی و ساختاریابی کلیت‌های جدیدی که قادر به ایجاد تعادل‌هایی هستند 
که می‌توانند نیازهای تازةٌ گروه‌های اجتماعی پرورندة این نیازها ۳ برآورده سازند» (همان: 
۶ اصطلاح ساختار معنادار که گلدمن مطرح می‌کند بیانگر وحدت اجزاء در یک کلیت و 
وجود رابطة متقابل میان این اجزاء است که با توجه به فرایند ساخت‌گیری فرایند 
ساخت‌شکنی را تکمیل می کند و با نگرشی پویا به کمک تحلیل متن می‌آید. 

در روش ساخت گرای تکوینیء آفرینش هنری دارای خصلت جمعی است. این روش آثار 
فرهنگی را با گروه‌های اجتماعی مر تبط می‌داند و تلاش قنی گنف مناسبات میان اثر و 
واحدهای جمعی را به عنوان آفرینندگان فرهنگ آشکار سازد. از این جهت که قاتل به 
همخوانی و رابطه میان ساختارهای جهان اثر با ساختارهای دهتی »بر خی از گروه‌های 
اجتماعی است؛ اما نویسنده را در ایجاد ساختار خیالی متن و بهره‌گیری از این ساختارها 


۲ فرزانه حیدری و محبوبه خراسانی نقد و نظریه ادبی/ سال اول دور اول» بهار و تابستان ۱۳۹۵ 


آزاد می‌داند. حاصل آن ایجاد ساختاری منسجم در جهان خیالی هنرمند است که ساختار 
آن با ساختار گروهی که به آن گرایش دارد» منطبق و نزدیک است. در این دیدگاه آنجه به 
عنوان جهان‌نگری در گروه‌های اجتماعی تعریف می‌شود. آفريدة آن گروه اجتماعی نیست. 
بلکه گروه اجتماعی میان عناصر سازندة جهان‌نگری و نیروبی که آن را می‌پرورد» پیوند 
ایجاد می‌کند؛ پس نوبسنده در اين بين متأثر از آگاهی جمعی نیست. برعکس اثر هنری 
آفريدة او از مهمترین و اصلی‌ترین عناصر سازندة آگاهی جمعی است و امکانی را فراهم 
می‌کند که اعضای گروه به اندیشه‌ها و احساسات و اعمال و نگرش و انگیزه‌های خود اگاهی 
یابند. 

مفهوم دیگری که در روش ساخت‌گرای تکوینی نقش محوری دارد. جهان‌نگری یا 
ایدئولوژی است که به پیروی از نظریات مارکس مطرح می‌شود. «ایدئولوژی به ساده‌ترین 
زبان می‌گوید که آراء و عقاید مردم. به نحوی فراگیر با اوضاع و احوال مادی و واقعی 
زند گی‌شان مرتبطاند» «ولف. ۱۳۹۳: ۲۴۷). گلدمن ادبیات و ایدئولوژی را به ساختار طبقاتی 
ربط می‌دهد. او معتقد است که ادبیات و فلسفه بیانگر نوعی جهان‌بینی هستند که خود 
جهان‌بینی آمری اجتماعی و متعلق به یک گروه یا طبقة خاص است و امری فردی و 
شخصی نیست. اگرچه ممکن است میان مقاصد آگاهانه و اندیشه‌های نویسنده و شیوة 
نگرش او نسبت به جهان بیرونی که آن را به جهان تخیل آورده است شکاف عمیقی وجود 
داشته باشد. ولی دستاوردی که جامعه‌شناس ادبیات در این بررسی به دست می‌آورد؛ این 
است که چگونه تجربه و نگرش گروه با طبقة اجتماعی خاص تبدیل به نگرش و احساس 
نویسنده پا هنرمند می‌شود و انديشه و مقاصد او را تحت‌الشعاع قرار می‌دهد. با تحلیل 
جنبه‌های زیبایی‌شناختی اثره معنای عینی آن به دست می‌آید که به طور مستقیم با عوامل 
اقتصادی, اجتماعی و سیاسی و فرهنگی زمانه در ارتباط است. با این استدلال جنبه‌هایی از 
رفتار و فعالیت عملی و عینی نویسنده با معنای عینی اثر ادبی که هماهنگی دارند» دریافشت 
دقیق رابطة فرد را با گروه‌های اجتماعی فراهم و ممکن می‌سازند (پاسکادی ۱۳۷۶: ۶۱). 


۳- مروری بر دهة چهل 

پس از کودتای ۳۸ مرداد ۱۳۳۲ 9 براندازی حکومت دکتر مصدق شاه رویکرد حکومت را به 
حکومت فردی و اقتدار کامل تغییر داد. با صدور نفت خام» گرفتن کمک‌های نظامی از 
آمریکاه پرکردن بازار از کالاهای وارداتی و سرکوب همه‌جانبة نیروهای مبارز اوضاع را ثبات 


۵ آراشتن بخشید. اما پس از مدتی بحران اقتصادی دامنة اعتراضات مردمی را گسترده کرد. 
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حکومت برای جلوگیری از بروز انقلاب. اصلاحات را با هدف تغییر ساختار اقتصادی ایران و 
ایجاد اقتصاد صنعتی در چهارچوب سرمایه‌داری وابسته مطرح ساخت. اصلاحات نتیجه‌ای 
وی تا کت وربا ات ها سالگ عاست را تساه ارم 
ایکا ۱۳۲ اش وان لها اس ها فلا شیر نطاب ستاو 
کاپیتولاسیون حکومت را دجار آشفتگی کرد. این بحران‌ها و قیام ۱۵ خرداد شاه را در 
کسب قدرت مطلقه مصمم‌تر ساخت. ایجاد جو خفقان و وحشت عمومی, تقویت ساواک. 
سرکوب مخالفان. ارتش مطیع. درآمدهای نفتی. دور ساختن امام خمینی «ره) از ایران» 
ایجاد اعتماد بین ایران و آمریکا بستر استبداد را فراهم نمود. با وخامت اوضاع عمومی مردم 
و حرکت حکومت به سوی خودکامگی و استبداد اشتیاق مبارزان به آزادی‌خواهی و مبارزه 
شدت گرفت (نک: رنجب ۱۳۸۶: ۴۲-۴۱ ؛ ازغندی» ۱۳۸۴: ۱۹۴-۱۹۰). 


۴- نمایشنامة چهارصندوق 
این نمايشنامة کوتاه» توانسته محاکاتی از جامعه ایران باشد. بهرام بیضایی در مورد شکل 
نمایش چهارصندوق در کتاب نمایش د رایران می‌نوبسد: «چهار رقاص را با چهار رنگ لباس 
قرمز و زرد و آبی و بنفش قبلاً در چهار صندوق پنهان می‌کردند و چند صندوق کش آنها را 
به محوطة رقص می‌آوردند و می‌گذاشتند و می‌رفتند. انداکی بعد در میان هیجان تماشاگران 
و به همراه موسیقی شوخ در صندوق‌ها یک یک بازمی‌شد و رقاص‌ها تک‌تک بیرون می‌آمدند 
و ابتدا دسته‌جمعی و بعد هر یک به‌تنهایی و عاقبت باز هم دسته‌جمعی چند گونه رقص 
می‌کردند که تا اواخر شب طول می‌کشید. بعد به صندوق‌ها برمی‌گشتند و صندوق کش‌ها 
می‌آمدند و آنها را می‌بردند... به هر حال این گونه رقص که فراوان مورد علاقة مردم بود 
چندی بعد با تغییر شکلی و با نام چهارصندوق به تقلید راه پیدا کرد و در این حال به‌جای 
رقاص بنفش یک شخص تازه. یعنی سیاه در کنار سه نفر دیگر ظاهر می‌شد. چهار مرد 
خصوصیات و رنگ و لهجة یکدیگر را مسخره می‌کردند. دعوائی درمی گرفت و زرد برنده 
می‌شد و بعد آشتی و آخر کار همه با رقص و آواز به صندوق‌ها برمی گشتند» «بیضایی» ۱۳۸۰: 
۶۰ 

چهار شخصیت در نمايشنامة چهارصندوق با چهار رنگ از هم بازشناخته می‌شوند. هر 
رنگ و هر فرد نمايندة طبقه‌ای خاص از جامعه است. هر کدام تیپ‌های شخصیتی با 
ویژگی‌هایی عام هستند. زرد نمايندة طبقه روشنفکر؛ سبز نمايندة طبقة مذهبی سنتی؛ 
سرخ نمايندة طبقة بازاری و سرمایه‌دار؛ و سیاه نمايندة طبقة عامةّ مردم. در مقابل این چهار 
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شخصیت. مترسک یعنی طبقة حاکم قرار دارد. از همان ابتدا خواننده با دسته‌بندی طبقاتی 
از شخصیت‌های نمایشنامه روبرو می‌شود. نوع طبقه‌بندی اقشار جامعه از سوی بهرام 
تعضای کاملا شاه ات عافه اد ان کل آن یرعاش ای رسفه له اس 
یک جامعة سنتی شبه‌مدرن که هنوز با صنعتی‌شدن و حرکت به سوی مدرنیته فاصله 
زیادی دارد. سنتی از آن جهت که بیشتر مردم ایران در فقر و محرومیت و بی‌سوادی به سر 
می‌برند و شبه‌مدرن از آن جهت که ظواهری از صنعت و مدرنیته به کشور وارد شده است. 


۵- خلاصهٌ نمابشنامةٌ چهارصندوق 
مجلس یک با اعلام زرد از خطری مبهم و نامعلوم در بستری از وحشت آغاز می‌شود. 
چاره‌اندیشی منجر به ساخت یک مترسک به پيشنهاد زرد برای مقابله با خطر می‌گردد. 
مترسک به محض رسیدن به قدرت می‌خواهد همه را زیر سلطة خود قرار دهد. آنها در برابر 
وی پیمان همبستگی می‌بندند. اما سرخ و سپس سبز با مترسک به مصالحه می‌رسند. 
مترسک با نیرنگ زرد را خائن جلوه می‌دهد و جز سیاه همه باور می‌کنند. در میان مجادلة 
زرد و سرخ و سبزء مترسک سیاه را با شکنجه وادار به ساختن چهار صندوق می‌کند. 

مجلس دو با گزارش چهار شخصیت از صندوق‌های خود آغاز می‌شود. مترسک با 
اطمینان خاطر از دفع مخالفت‌ها و ایجاد نظم سختگیرانه با آسودگی به خواب می‌رود. زرد 
با شنیدن صدای گرية سیاه از صندوق خود بیرون می‌آید و دیگران را نیز فرامی‌خواند. آنها 
دوباره هم‌پیمان می‌شوند. اما بی‌اعتمادی آنها را دچار شبهه می‌سازد. زرد پيشنهاد می‌کند 
برای جلب اعتماد. صندوق‌ها را بشکنند. سیاه صندوق خود را می‌شکند. سرخ و سبز از 
شکستن صندوق‌ها سر بازمی‌زنند و زرد خود را می‌بازد. سیاه می‌ماند و صندوق شکسته و 
خروس‌خوان و مترسک. سیاه نعره می کشد: خورشید! خورشید! و صحنه تاریک می‌شود. 


۶- تحلیل نمایشنامه 
۱-۶- طبقة روشنفکر 
در میان طبقات جامعه تنها طبقةّ روشنفکر است که نشانه‌هایی از مدرنیته با خود دارد. 
حسین بشیریه با اشاره به شصت تعریف متفاوت از روشنفکر در دانش جامعه‌شناسی. 
روشنفکران را به سه دسته تقسیم می‌کند: دستة اول کسانی‌اند که در خلق و حفظ 
ارزش‌های غایی و تغییرناپذیر در زمينة حقیقت. زیبایی و عدالت نقش دارند. دسته دوم 
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مبلغان عقاید. بنیانگذارن ایدئولوژی‌ها و نقادان وضع موجود به شمار می‌آیند. دستة سوم به 
عنوان قشری اجتماعی که در توسعه و پیشبرد فرهنگ جامعه نقش دارند (۱۳۷۸: ۲۴۷). 
روشنفکران نیروی حرکتی و خلاق جامعه به سمت جلو هستند. آنها با ارزیابی و نقد 
وضعیت جامعه همواره در پی دگرگونی شرایط موجودند. به همین دلیل پیوسته با عناصر 
قدرت در تضاد و جدال و درگیری به سر می‌برند و تهدیدی برای قدرت‌های سیاسی به 
شمار می‌روند. 
در نمایشنامة چهارصدوق زرد اولین نفری است که خطر را درمی‌یابد و اعلام می‌کند. 
راه حل پیشنهادی او برای چاره‌گری دعوت به تفکر است. وی طرحی برای ساخت یک 
مترسک در دفع دشمن ناشناخته ارائه می‌دهد. سپس برای مترسک وظایف و ویژگی‌هایی 
تعیین می‌کند: 
«یه مترسک لازمه؛ لولوی سر خرمن! دشمنو می‌ترسونه. ایجاد آمنیت می‌کنه. راحتی خیال می‌ده. 
ها ادخ زاین که خی ها یو مارا امس وی ان سا اش موش اه 
بیرون ترسناکش برای دیگران» درون مهربانش برای ما!» (بیضایی, ۱۳۹۰: ۱۰). 
زرد با شناخت معضل جامعه. اندیشه‌ای نو مطرح می‌کند که به زعم خود می‌تواند حافظ 
منافع و مصالح عمومی باشد. حوادثی که پس از ساخت مترسک روی می‌دهد. نشانگر آن 
است که نویسنده نگاهی منتقدانه به قشر روشنفکر دارد. او معتقد است که اگرچه 
روشنفکران به دنبال رساندن جامعه به وضعیت‌های مطلوب‌تر از پیش هستند؛ اما هميشه 
راهکارهای ایشان مصلحت عمومی را تأمین نمی‌کند؛ چه بسا به نابودی مصالح و امنیت‌های 
دیری نمی‌پاید که زرد با دیدن رفتار خشونت‌بار و سخنان تهدیدآمیز مترسک پی می‌برد 
که واقعیت خلاف پیش‌بینی او و دیگران نمود یافته است. مترسک به‌جای حفاظت از آنها 
در مقابل دشمنء خود به دشمنی خطرناک و غیر قابل مقابله تبدیل شده است. با 
پدیدارشدن مترسک جامعه دچار نوعی بی‌ثب‌اتی می‌شود. وقتی تعادل جامعه از میان 
می‌رود» نقش روشنفکران پررنگ‌تر می‌شود. زرد یگانه راه روبارویی و صف‌آرایی در برابر 
قدرت را هم‌پیمانی و همدلی مردم می‌داند. 
«باید با هم باشیم.. بهتره پیمان دوستی ببندیم. پیمانی که تا آخرین نفس پاش وایسیم» (همان: 
۲۲-۱). 


هماهنگی میان طیف‌های مختلف مردم با دیدگاه‌ها و منافع متفاوت کاری بس دشوار به 
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نظر می‌رسد. از سوی دیگر آنچه روشنفکران به‌ویژه در گسترة سیاست مطرح می‌کنند؛ 
حکومتی آرمانی و انتزاعی است. میان این ذهنیت با آنچه در واقعیت وجود دارد و می‌تواند 
به وجود آید فاصلة زیادی دیده می‌شود. باید بدان میزان نفوذ حکومت در میان گروه‌های 
اجتماعی و نگرانی و تلاش طبقات برای حفظ موقعیت و منافع خود را افزود. هم این 
عوامل دست به دست هم می‌دهند که چهار طبقة جامعة فرضی بیضایی نتوانند برای مدتی 
کوتاه نیز به یک همسویی نسبی با هم برسند. زرد در بیان عقاید و نظرات خود هیچ ترس و 
ابایی ندارد. صریح و قاطع موضع خود را روشن می‌کند و بدون پنهان‌کاری و واهمه مخالفت 
و تعارض خود را ابراز می‌کند. 
کی .ی تس 
زرد مخالف نه؛ دشمن! 
مترسک . واونم سرسختانه. 
زرد سرسخت نه؛ خونی!» (همان: ۲۵-۲۴). 
جسارت و عدم محافظه کاری او باعث می‌شود که مترسک به‌جای برخورد و اقدام 
مستقیم با توطثه و ایجاد شبهة وجود یک جاسوس. چهره‌اش را در جامعه تخریب کند. با از 
دست دادن حمایت جامعه. او در مقابل مترسک خلع سلاح می‌شود و ناتوان در ایجاد خطر. 
مترسک وانمود می‌کند که زرد خیانت کرده و به او پیوسته است. سرخ و سبز با شنیدن 
گفتگوی ساختگی مترسک با زرد خیانت او را باور می‌کنند. زرد سعی می‌کند بی گناهی خود 
را اثبات کند. در میان بگومگوی آنهء سیاه -زخمی و با لباس‌های پاره- در زیر ضربات 
شلاق مترسک چهار صندوق را می‌سازد و زرد به‌جای کمک به تنها کسی که خیانت او را 
باور نکرده» به قانع کردن سرخ که خود پیشتر با مترسک مصالحه کرده است. می‌پردازد. 
تلاش بی‌نتيجة زرد جز بدگمانی» درگیری بیشتر و داغ‌شدن بازار اتهام دستاورد دیگری 
ندارد و درخواست‌های ملتمسانه‌اش برای جلب حمایت آنها از سیاه بی‌جواب می‌ماند. 
هموضوع ما تیستیمة اونها یکی از ما گرفتارشنته و کمک می خواد» زهمان؛ ۴۵): 
تکافن که ین طبقات اناد سی شوه نان الا ]دزی شیری و براتوجیی نب عون 
جامعه فرومی‌برد که تنها با خندة ناگهانی و تکان شلاق مترسک از دنیای خود بیرون 
می‌آیند و با بهت و ناباوری با سیاه تحلیل رفته و صندوق‌های مهیاشده مواجه می‌شوند. 
این بخش یکی دیگر از انتقادهای بیضایی به طبقه روشنفکر است. با در نظر گرفتن 
جنبش‌های روشنفکری و مردمی در جامعة آن سال‌هاء کناره‌گیری رهبران جنبش‌های 
روشنفکری و عافیت گزینی آنها در مواقع خطر و پرداختن به اختلافات داخلی آفت اصلی 
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این جنبش‌ها بوده است. در سال‌های مبارزة مردمی قبل از انقلاب. چه در جریان دولت 
دکتر مصدق چه پس از آن بسیاری از رهبران گروه‌های سیاسی- اجتماعی که عامل جذب 
گروه‌های مردمی بودند؛ با احساس خطر یا فرارکردند و یا با دامن‌زدن به اختلافات داخلی از 
حمایت یکدیگر دست کشیدند. نتیجه آن شد که افراد رده‌پایین گروه‌ها و مردم عادی بهای 
مبارزات را بپردازند. اوج اختلاف و شکاف میان گروه‌های سیاسی که بهای سنگینی برای 
کل جامعه داشت. اختلاف میان قشر مذهبی و قشر روشنفکر در جریان کودتای ۲۸ مرداد 
بود. عوامل کودتا با بهراه‌انداختن جنگ مذهبی و غیرمذهبی و ایجاد بدبینی میان دو گروه 
زمینه را برای انجام کودتا مساعد نمودند. «در جریان ملی شدن صنعت نفت. دو جریان 
حزب توده و جبهة ملی به صورت دو رقیب عمل کردند و به‌ندرت اتفاق افتاد که یک اتحاد 
واقعی بین آنها ایجاد شود. پس از کودتای ۲۸ مرداد و سقوط دولت دکتر مصدق. این رقابت 
تبدیل به دشمنی علنی شد و هر یک دیگری را متهم به خیانت نمود» (غنی‌نژاد. ۱۳۷۷: ۵۰). 
پردة دوم با آرامش و سکونی عجیب پس از آن‌همه هیاهو آغاز می‌شود. این آرامش شرح 
انفعال جامعه است. جامعه‌ای فرورفته در لاک زندگی فردی و بی‌خبر از جهان بیرون و 
وضعیت اجتماع. جامعه‌ای که به تعبیر مترسک در آن هیچ خبری نیست. 
«در صندوق من همه گونه وسایل امن و آسايش فراهم شده. ما مجهز به حرارت‌سنج برقی و 
سرماسنج خود کار بلیط بخت‌آزمایی و مطبوعات آزاد هستیم... یخجال‌های ما سردتر از محیط 


اطراف نیست: ما ضاخب نخ‌قالبی: کرة فالبی: افکار قالبی» و همه چیزهای قالین: فستیم» (بیضایی» 
۰ ۵ 


از گزارش زرد می‌توان به نکات ارزشمندی پی برد. اشاره به امکانات جدید و راهیابی 
وسایل مدرن در زندگی مردم. اشاره به آزادی بیان در مطبوعات با بیانی کنایه‌آمیز و دوپهلو 
از تغییرات ظاهری در جامعه و ورود اجتماع به فصلی جدید. نشانه‌هایی است که پیشتر آن 
نشانه‌ها؛ نشانه‌های جامعة شبه‌مدرن خوانده شد. تمام بار کنایی سخنان زرد بر روی دو واه 
«افکار قالبی» سنگینی می‌کند. «افکار قالبی» گویای همة آن چیزی است که بر مردم 
به‌ویژه قشر روشنفکر تحمیل شده است. کار روشنفکر فکرکردن است. وقتی افکاری فراسن 9 
آزپیش تعیین‌شده و مشخص به روشنفکر داده شود. دیگر به معنای تمام کلمه. موجودیت 
خویش را از دست می‌دهد و تبدیل به یک نیروی منفعل و تابع می‌گردد. سخنان نیش‌دار 
زرد در همین فضای قالبی و خفقان‌زده نشان می‌دهد که روشنفکر حتی در دشوارترین 
شرایط رسالت خود را فراموش نمی کند و سعی دارد با رمز و کنایه حرف خود را بزند تا پيام 
خود را رسانده باشد. 
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«پیام من این است که هميشه باید پیامی داشت» (همان: ۵۰). 
ابزار روشنفکران در تحریک 9 تهییج اذهان عمومی شعارپردازی انستته شعار همواره در 
شکل کیری جریانات 9 جهت بخشی به آنها بسیار تاثیر گذار بوده ات در پردة اول زرد با 
شعار برابری با سه طبقة دیگر پیمان اتحاد می‌بندد. در پردة دوم نیز برای متقاعد کردن 
سیاه و پیوستنش به جمع و بستن پیمان همبستگی به شعارپردازی می‌پردازد. 
«ما همه برابریم» (همان: ۶۱). 
«اگر تو خودت کاری نکنی. هیچ کس دیگه به فکرت نیست. اونی که باید تو رو نجات بده خود توئی 
نه کس دیگه!» (همان: ۶۶). 
شعارپردازی زرد تا آنجا پیش می‌رود که ابزار خود را برای مقابله با مترسک یک امر 
ذهنی یعنی؛ صداقت مطرح می‌کند. آنها با هم متحد می‌شوند. ولی باز هم بدگمانی و ترس 
از خیانت و عقب‌نشینی در میان هشدارهای زرد در مورد کمی زمان برای اقدام علیه 
مترسک قوت می‌گیرد. تدبیر زرد در جلب اعتماد یکدیگر تخریب صندوق‌ها و بستن راه 
حاشیه می‌کند. باز هم تردید و بدبینی سرخ و سبز به سیاه فضا را بر هم می‌زند. زرد در 
تلاش است تا آنها را به جبهه مبارزه بازگرداند. در این میان خود متهم به بی‌عملی و 
شعارپردازی می‌شود. 


«بعضی‌ها هستن که فقط بلدن حرف بزنن. بعضی‌ها هستن که فقط برای حرف‌زدن ساخته شدن» 
(همان: ۸۰ 
بشکند. از طرفی سیاه هم که به پشتوانة همراهی زرد صندوق خود را شکسته با دلوایسی 
حمایت او را انتظار می‌کشد. زرد ناامید. خودباخته و درمانده از شکستن صندوقش دست 
می‌کشد. دچار شک و دودلی است و از گرفتن تصمیم قاطع ناتوان. باز هم رای‌زنی و آشتی 
و تصمیم به شکستن صندوق‌ها باز هم تردید و بدگمانی» این دور گویی با تسلسلی 
تمام‌ناشدنی روبرو است. زمان از دست می‌رود و سیاه قربانی می‌شود. در واپسین لحظه 
طفای قلخ خر بیام زود به میاه توکته آلیته هو رو فراموش مت ی کنیع اند وق 
ووشتفکران. کانون انذيشتهو توآوری در .اجتساع هستتن. یه هصان انتدازه هیا 
نظریه پردازی ساختارهای جدید ایجاد می‌کنند. به همان میزان هم با هنجارهای 


دست‌وپاگیر و بازدارنده به تعارض برمی‌خیزند و جامعه را به سوی فرآیند ساخت‌شکنی 
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رهنمون می‌سازند. در پایان مجلس یک زرد به‌شدت با سبز که با ترفند مسائل اعتقادی 
قصد دارد خود را از گزند مصون دارد. برخورد می‌کند. 
«بس کنید این حرف‌های زنگ‌زده رو» (همان: ۴۳). 
در مجلس دوء با سیاه که به انتظار آمدن منجی دست از مبارزه کشیده است و سبز که 
سخنان او را تأّیید می‌کند. مقابله می‌کند و درصدد تغییر خط فکری‌شان, باور و اعتقاد آنها 
«هیچ حکمتی نداره. چون اصلاً چیزی نیست که حکمتی داشته باشه. اگرم باشه حتماً حوصله‌ش از 
صبر تو سر رفته که هیچ کاری برای نجات خودت نمی‌کنی...» (همان: ۶۶-۶۵). 


۲-۶- طبقة حاکم 
بیضایی در گزینش واه مترسک بسیار هوشمندانه برخورد کرده انتسنت: مترسک استعاره از 
محمدرضا شاه پهلوی است که به دست‌نشاندگی قدرت‌های خارجی بر مسند قدرت به‌جای 
ویژگی‌هایی نظیر اراده. حرکت. خرد 9 احساس استت: این ویژگی کنایه‌ای. بر وابستگی 
حکومت پهلوی 9 شخص شاه به نیروهای خارجی 9 جهت گیری از ایشان در سیاست‌های 
اجرایی کشور دلالت دارد. 
نویسنده شکلگیری حکومت خودکامه را نتیجه عملکرد ساده اما اشتباه جامعه می‌داند. 

شکل گیری آن هم طبقات اجتماع بسته به جایگاه» توان و امکاناتی که در اختیار دارند. 
سهم و نقش دارند. 

«سرخ اون که ترکیبش کرد. 

زرد اون که بهش فکر داد. 


سبز اون که ادعية حیات‌بخشش او را زندگی بخشید. 
سیاه اون که حمالیشو کرد» (همان: ۱۵). 


مترسک بلافاصله پس از رسیدن به قدرت دست به اقداماتی برای تثبیت جایگاه خود و 
گرفتن زهرچشم از مردم می‌زند. ابتدا منکر ساخته‌شدن و تجهیزش از سوی مردم می‌شود و 
به‌جای خدمتگزاری. آنها را به خدمت خود می‌گیرد. با ایجاد فضای ترس و ارعاب راه 
هرگونه اعتراض را می‌بندد و برای جلوگیری از همبستگی طبقات و ایجاد خطر احتمالی 
توطئه می‌کند و وجود یک جاسوس خیالی را برای بدگمان کردن مردم به یکدیگر مطرح 
می‌کند. فرببکاری او خطر را خنثی می‌کند. در این میان افراد سرسپرده و خائنی هم 
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همانند سرخ راه نفوذ و شکاف میان مردم را هموار می‌سازند. مترسک آگاه‌ترین شخصیت 
نمایشنامه است. او نسبت به خود و جایگاه‌اش. همچنین طبقات جامعه شناخت کامل دارد. 
با شناخت رفتار طبقاتی افراد رویکرد خود را در مقابل آنها مدیربت می‌کند. برخورد 
مترسک با سرخ از موضع قدرت و زور است. حتی او را وادار به پای‌بوسی می‌کند. در مقابل 
سبز که معترض به شکنجه سرخ می‌شود. مظلوم‌نمایی می‌کند و عملکرد خود را حیوانی و 
وحشیانه می‌خواند. سپس با تهدید به انزوا و سکوت سعی می‌کند او را بترساند و ضربة آخر 
را با ترفندی زبرکانه بر وی وارد می‌کند. از سخنان او بر ضد خودش استفاده می‌کند. 
«سبز اطمینان کنید. من حتی موضوع بی‌طرفی رو در اولین جلسه به اطلاع می‌رسونم. 
مترسک پس شما جلساتی هم دارین؟ خیلی متشکرم که این خبرو دادی. 
سبز. جاخورده] ولی قربان منظور من این نبود که خبری داده باشم. 
مترسک منظورت این نبود؟ _ من می‌گم بودا _ تو به من خبر مهمی دادی» (بیضایی. ۱۳۹۰: ۲۲). 
شاه در برخورد با طبقة متوسط مذهبی سنتی به شرط قبول دوری‌جستن از اعتراض. 
دست به اعمال محافظه کارانه‌ای می‌زند. «وی به همراه همسرش ملکه ثریا در فواصل معین 
به زیارت مکه. کربلاه قم و مشهد می‌رفتند. رهبران بزرگ مذهبی. به‌ویژه آیت الله 
بروجردی. آیت‌الّه بهبهانی و امام‌جمعة تهران همچنان می‌توانستند به‌سهولت به دربار 
دسترسی يابند. آیت‌الله کاشانی و همتای او قنات‌آبادی که مدت کوتاهی در سال ۱۳۳۵ 
زندانی بودند آزاد شدند. حکومت عهد کرد مذهب را محترم شمارد...» (آبراهامیان, ۱۳۷۸: 
0۵ 
مترسک در مقابل تهور حاضرجوابی و موضع روشن زرد کنشی متفاوت در پیش 
می‌گیرد. اعتراض و مخالفت زرد را عاملی برای نشان‌دادن عظمت و قدرت خود می‌داند. 
«تو با مخالفتت منو ترسناک‌تر از اونچه هستم نشون می‌دی. این خودش خوبه؛ من بزرگ‌تر و 
بزرگ‌تر می‌شم و شما کوچک‌تر و کوچک‌تر. اين‌طوری دیگه کسی جرأت نمی‌کنه با من دربیفته» 
(همان: ۳۵). 
نفوذ روشنفکران بر اذهان عمومی حکومت را ترغیب به تخریب جایگاه آنها در میان 
مردم می‌کند. رواج بی‌اعتمادی و احساس سوءظن جبهة مبارزه را به نفع حکومت خالی 
می‌گرداند. بدین ترتیب «در اواخر دهه ۱۳۲۰ شاه سلطة خود را بر بخش اعظم کشور 
به‌ویژه روشتفکران و طبقة کارگر شهری» تذبیت کرده بود» (آبراهامیان» ۰۱۳۷۸ ۳۸۳ 
در برابر سیاه ابتدا با شعارپردازی و دادن وعده‌های دروغین و ظاهرفریب می‌خواهد 
طبقة کارگر را به جانب خود جلب کند. وعده‌ها و اصلاحات تجددطلبانة شاه در آن دوره 
به‌قدری مضحک است که این بخش نمایشنامه به شکل طنزی تلخ جلوه می‌کند. 
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«مترسک آشعار می‌دهدأً تو هم انسانی - ما برادریم. تو هم حقوقی داری! من حقوق ازدست‌رفتة 
تورزی ما سم دم: 

سیاه. یعنی چی کار می‌کنی؟ 

مترسک بهت حق می‌دم آون پیرهنی که تنت هست مال خودت باشه. 

میاه . - کی این کهامال خودههست: 


هتزسک: فهت آرآنی میقم اداین تفیل تن دای آرافی کهاز وضفت رای بافین آرادی که 
بیشتر کار کنی و در حق نجات‌دهندة خود دعا کنی» (بیضایی» ۱۳۹۰: ۴۰-۳۹). 
شعارها و اقدامات ظاهری حکومت تغییری در وضعیت نابسامان طبقة عامة محروم به 
وجود نمی‌آورد و نمی‌تواند آنها را راضی و ساکت نگه دارد؛ بنابراین سیاست سرکوب و 
خشونت در پیش می‌گیرد. نظام تک‌صدایی دیکتاتوری با سرکوب مخالفان صندوق‌های 
خفقان و زندان را مهیا می‌کند و جامعه را سکوتی سرد از ناکامی و ناامیدی فرامی‌گیرد. 
شین ان یال ۱۲۳۱ شام بی خن ایند اضاای زاغا کر کتفرنته یر ابران از 
یک جامعه مبتنی بر کشاورزی» پیشا صنعتی» پیشا سرمایه‌داری به جامعه‌ای نیمه‌صنعتی 
سرمایه‌داری و آمادة ادغام در نظام اقتصاد جهانی کمک کرد. هستة مرکزی این برنامةٌ 
اصلاحی که شاه دوست داشت آن را انقلاب سفید يا انقلاب شاه و ملت بنامد. اصلاحات 
ارضی بود» (بهروز: ۱۳۸۰: ۸۰). علاوه بر اصلاحات ارضی افزودن شش‌ماده دیگر «شامل 
ملی‌کردن جنگل‌هاء فروش کارخانه‌های دولتی به بخش خصوصی. سهیم‌شدن کارگران در 
سود کارخانجات. دادن حق رای به زنان و تشکیل سپاه دانش» (آبراهامیان. ۱۳۷۸: ۳۸۷) جزء 
این برنامه بود. انقلاب سفید شاه نه تنها نتایج رضایت‌بخشی را به ارمغان نیاورد بلکه باعث 
شکل‌گیری اعتراضات گسترده‌تر و ظهور نسلی جدید از مخالفان شد. نوسازی شاه با 
سیاست غلط توسعة ناموزون "" با دامن‌زدن به نارضایتی مردم زمینه را برای شکل‌گیری 
انقلاب فراهم نمود. 
در ابتدای پردة دوم نمایشنامه نظرخواهی مترسک از طبقات و درخواست برای تشریح 
وضعیت تازة خود برای تماشاگران. اقدامی نمایشی و موازی فضای حکومت در دهة سی و 
چهل است که هم در جهت نشان‌دادن انعطاف و رفتار دموکراتیک دولت با دادن آزادی بیان 
و ایجاد فرصت رسانه‌ای کردن سخنان مخالفان و هم نمایشی رسانه‌ای برای نشان‌دادن 
وضعیت مساعد جامعه و رضایت‌مندی مردم ایران به جهانیان بود. انقلاب سفید شاه دلالت 
آشکاری بر نظريةٌ ساخت‌شکنی ساختارهای قدیمی و ساختاریابی گلدمن است. شاه امیدوار 
است با ارائة یک ساختار جدید جامعه را به سمت دلخواه خود رهنمون سازد و آتش 
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هزینه‌ها و زحمات زیادی را بر حکومت تحمیل می‌کند. 
«به وجود آوردن این آرامش و تفاهم آسون نبود. اوائل حتی شدت عمل لازم داشت. بله شدت 
عمل! البته فقط برای سعادت آيندة خودشون؛ می‌دونید که دلالت دیگران بدون زحمت نیست - 
بله» بالاخره موفق شدیم. بهترین قاعده پیدا شد. 1 آون همینه که می‌بینبد؛ آونا اونجاء ما اینجا... اونا 
به صندوق‌هاشون عادت کرده بودن» و حالا حتی می‌شه گفت که علاقمند شدهن. شایدم دیگه 
پادشون رفته که می‌شه بیرون اومد. بنابراین حالا دیگه می‌تونم یه خواب راحت بکنم» (بیضایی. 
۰ ۵۳ 
۱۳۴۰ با یک دورةٌ سه‌سالة ناآرامی. تشدید س ر کوب سیاسی و9 اصلاحات 9 به دنبال باز 
هم یک س ر کوب عنان گسیخته آغاز شد »4 (بهروز ۰ )+( «در سطح عمومی» دورة ۹ 2 
۱۳۳۲ دورةٌ مبارزة بین شاه 9 مخالفان بود. شاه مجبور شده بود از شدت سر کوب دههة قبل 
بکاهد» (همان: ۸۲). خواب مترسک کنایه‌ای بر آزادی‌های ظاهری و کاهش فشار حکومت در 
این دوران است که زمینه و فرصت احیای مخالفان با نیرو» انگیزه 9 اهداف 9 روش‌های 
جدید فراهم می‌کند. تا اينکه در ۱۵ خرداد ۱۳۴۲ به دستور مستقیم شاه ارتش همة 


۳-۶- طبقة عامه 

سیاه در نمایش چهارصندوتقی در شکل ابتدایی نمایش جایگزین شخصیت بنفش شده است. 
بیضایی شخصیت سیاه نمایش سیاه‌بازی» تیپ خاص مورد اقبال مردم. را به نمایشنامه وارد 
کرده است و با بهره‌گیری از آن بار طنز اثر را در واگویی مسائلی که بیان صریح آنها در آن 
فضای اجتماعی. سیاسی غیرممکن بوده بالا برده است. سیاه «غلام يا نوکری بود که هجو 
می‌کرد و مسخره می‌کرد در عين زبرکی» سادگی و صراحت همراه با ترس. با وجود ظاهر 
مضحک و مسخره‌اش گاهی از عمق وجود او سخنان دردآلود و تلخی بیرون می‌ریخت که 
خنده را به زهرخند بدل می‌کرد. سیاه آدم بافکری بود. یا لاقل به نظر خودش چنین 
می‌رسید؛ نقشه‌هایی می‌کشید که برخلاف پیش‌بینی‌هایش چندان درست درنمی‌آمد. ولی 
در آخر کار طی یک تصادف کوچک او موفق می‌شد. گاهی در بزنگاه موفقیت گذشت 
می‌کرد و گاهی در لحظة شکست تقدیر را آنچنان که بود - و زشت بود -می‌پذیرفت. نتیجه 
یا شعار نمایش معمولاً در پایان از زبان او گفته می‌شد» (بیضایی, ۱۳۸۰: ۱۷۰). نویسنده از 


نقد جامعه‌شناختی نمایشنامة چهار صندوق نوشتة ... نقد و نظریه ادبی / سال اول» دورة اول بهار و تابستان ۱۳۹۵ ۱۵۲ 


مختصات شخصیتی سیاه به بهترین نحو بهره برده تا تلخ‌ترین حقایق جامعه را از زبان این 
رنگ پیام‌رسانی کند و او را قهرمان طبقات جامعة فرضی خود معرفی نماید. وی در انتخاب 
رنگ سیاه برای این طبقه تعمدی زیرکانه به کار برده است. این رنگ کنایه به رنج‌هاو 
سرنوشت تلخ تودة مردم در ایران دارد. قدرمسلم سیاه به لحاظ طبقاتی فرودست‌ترین طبقة 
شا زیت مه ام کم خی ها شش رس ای وی یت کر ار کر اه 
می‌شود. تعریف سیاه از خود شرح حالی کامل از وضعیت این طبقه در ایران است. 

«من یه آسمون‌جُلم. درد دنیا رو دلم. بازوهام نا نداره؛ بسکی که بیل می‌سازم. بیل می‌زنم. سوت و 


کورم به خدا - نون خشک سق می‌زنم. باید آهسته بیام. آسته برم- نباید چیزی بگم. جیک بزنم» 
(بیضایی. ۰۶ 4۲ 


در جریان شکل‌گیری رویدادهای نمایشنامه سیاه نفش فعالی ندارد. او تابع و همراه 
تصمیمات و نظرات جمع است. نه پیشنهادی دارد و نه مخالفتی و نه هیچ فکر و ايدة خاصی 
برای ارائه. بارها از سوی دیگران بی‌عقل و ابله خوانده می‌شود و تحقیر می‌گردد. 


«سیاه من که چیزی به عقلم نمیرسه. 
تو اصلاً عقل هم داری؟» (همان: ۲۱). 


ساده‌دلی و خوش‌باوری او موجب می‌شود که دیگران هیچ‌وقت او را نیرویبی جدی در 
مرکز جنبش به حساب نیاورند و همواره در حاشیه فرارگیرد. برداشت‌های سطحی و 
ساده‌لوحانة او از رفتار مترسک. مترسکی که بیشترین ظلم را به او می‌کند» برای مخاطب 
غافلگیر کننده و مضحک به نظر می‌رسد. 
«نه بابا دلش پاکه؛ مثل خود ما اهل خاکه» (همان: ۱۸). 
«می‌گم شایدم خیر ما رو می‌خواد آقا؛ یعنی هی برای عرض بندگی می‌آد طرفمون و ما در عوض با 
فرار دلشو می‌شکنیم» (همان: ۴ ۲). 
در زیر نقاب نادانی و ساده‌لوحی زیرکی‌هایی از خود نشان می‌دهد. سخنانی به زبان 
می‌آورد که تأمل‌برانگیز است. نه فریب اصلاحات ظاهری مترسک را می‌خورد و نه دستاویز 
حیلة او در مورد خیانت زرد می‌شود. سیاه نه تنها فریب نمی‌خورد بلکه با زبانی نیش‌داره 
صریح و طنزآلود فاصلة طبقاتی خود را با مترسک به هجو می‌گیرد و با به‌کارگیری واژگانی 
دو پهلو و حاضرجوابی شجاعت خود را در مقابل قدرت مطلقه به نمایش می‌گذارد. 
«سیاه عجب کلکی زدیا .. 
مترسک های, پا از گلیمت درازتر نکن. 
سیاه جون شماء اصلاً گلیم نداری... یعنی داشتیم فروختیم. 
مترسک مثل اينکه تو خیلی بامزه‌تی. 
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سیاه عوضش تو خیلی بی‌مزه‌ئی. 
مترسک من بزرگم و تو کوچک! 
سیاه تو چاقی و من لاغر. 
مترسک ‏ روحم غصه می‌خوره و جسمم کیف می‌کنه. 
سیاه ممکنه روحت از غصه دق کنه. اما جسمت از خوشی بتر که!» (همان: ۲۸). 
این ویژگی دوگانة تیپ سیاه امکانی برای نمایشنامه‌نویس فراهم می‌کند که مهمترین 
سخنان خود را از زبان سیام یاوه‌گو بیان کند. اینجاست که مترسک برخلاف مخالفت‌های 
علنی زرد و اقدام به تحریک طبقات. سیاه را خطرناک قلمداد می‌کند. «تو خیلی باهوشی. 
بدذات. تو خیلی خطرناکی» (بیضایی. ۱۳۹۰: ۴۱). در آن سال‌ها طبقة کارگر با توسعةّ شهرنشینی 
بزرگترین طبقة جامعة ایران را تشکیل می‌داد. " پس گسترش ارضایتی و اعتراض در میان 
این طبقه می‌تواند برای حکومت دردسرساز شود. 
سیاه همواره مورد تحقیر دوسویه از سوی طبقات دیگر و عامل قدرت قرار می‌گیرد. 
مترسک به منظور ایجاد خلل در حمایت توده. بزرگ‌ترین طبقة جامعه. از جنبش اقدام به 
تحریک سیاه و بدبین کردن او نسبت به دیگر اقشار جامعه می‌کند. 
«چرا باید وفاداری آدمو به سگ تشبیه کنن؟... می‌گفت تو وفاداری مثشل سگ؛ خیلی خوب کار 
می‌کنی عین - نه این دیگه خیلی بده نمی‌گم... اونا می‌گفتن تو از فکر و شعور عقبی. می‌گفتن هر 
از بر نمی‌دونی. می‌گفتن معمولا با نفهمی به نقشه‌هاشون لطمه می‌زنی... می‌گفتن تو قابل ترقی 
نیستی» (همان: ۳۹-۳۸). 


سیاه با زبرکی به مترسک گوشزد می‌کند که دلیل نام نبردن گوینده بدگمان‌کردن او 
نسبت به همه است. او تمام انتقادات گزنده و تحقیرآمیز را می‌پذیرد. اگرچه این پذیرش 
حکایت از نبود خودباوری دارد» ولی پذیرشی از سر شکست و سرخوردگی نیست. 
«چرا خودمو گول بزنم؟ اونا حق دارن؛ من هیچی نمی‌دونم - اما می‌خوام شروع کنم. می‌خوام 
شروع کنم» (همان: ۳۹. 
اهانت و تحقیر» غرور لگدمال‌شده طبقة فرودست را جریحه‌دار می‌سازد» چشم او را 
بازمی کند و تصمیم به تغییر وضعیت اسفناک خود می‌گیرد. او می‌داند با تغییر خود 
می‌تواند سرنوشت جامعه را دگرگون سازد. بیداری و حرکت طبقة محروم و زحمت‌ کش 
هسته مرکزی شکلگیری جنبش‌های سیاسی پیش از انقلاب بود. رنج‌ها و مصائب سیاه در 
پایان مجلس یک بهای بیداری و اعتراض عام) مردم در روند مبارزات گسترده ضد حکومت 
است. در مجلس دوم. گزارش سیاه از وضع صندوق‌اش گویای دو نکن اساسی است: 
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۱- فضای جاسوسی و کنترل شدید آمنیتی «هرجا میریم چند نفر ما رو می‌بان... که مبادا 
بهمون بد بگذره» (همان: ۵۱. 
۲- عدم توفیق انقلاب سفید شاه درتغییر شرایط قشر کم‌درآمد جامعه 
«سیاه به لطف الطاف شما درآمدمون سهبرابر شده _ 
مترسک باعث افتخارا قبلاً چقدر درآمد داشتی؟ 
سیاه هیچی قربان. 
مترسک می بینید؟ قبلا هیچی نمی‌گرفته. و حالا درست سه برابرش می‌گیره» (همان: ۵۱). 
فشار شدید اقتصادی و سیاسیء رنج و شکنجه سیاه را از پای درآورده و ناامید از ادامة 
مبارزه ساخته است. دیگر هیچ نیرو و انگیزه‌ای برای مقابله در خود نمی‌بیند. هراسان از 
سرانجام کار حتی حاضر نیست صندوق رنج خود را ترک کند و از آن بیرون بياید. تنها راه 
نجات خود را در ظهور منجی موعود می‌داند. «یکی می‌آد منو نجات می‌ده» (همان: ۵۵). 
همان‌طور که اشاره شد برخورد زرد با سیاه در مورد انتظار منجیی بیانگر تعارض 
روشنفکران با باورهای عامیانه و توجیهات غیرمنطقی برای نپذیرفتن مسئولیت اجتماعی هر 
فرد در سرنوشت خود و جامعه است. بیضایی انتقاد خود را از زبان زرد بیان می‌کند. روی 
ین آوبا ماگمه و هو ریق اراس سای «اقعادی نات یه میز 
می‌برند و به‌جای داشتن انگیزه و روحية مبارزه در براندازی بیداد. نجات خود را از نیرویی 
خارج از نیروی خویش انتظار می کشند و سهمی برای خود در راه نجات تعیین نمی‌کنند. به 
اعتقاد وی ريشة بخشی از عقب‌ماندگی جامعه در همین باورهای غلط است. در تمام طول 
نمایشنامه مخاطب قابلیت قهرمانی را در زرد می‌بینند» اما در انتها سیاه صندوق خود را 
می‌شکند و وارد میدان عمل می‌شود و از یک شخصیت ایستا تبدیل به یک شخصیت پویا 
می‌شود. سرخ و سبز که پشتوانه‌های اقتصادی و مذهبی و مهمترین عوامل حمایتی یک 
انقلاب هستند. از حمایت جنبش دست می کشند. سپس زرد ناامیدانه کنار می کشد. سیاه 
می‌ماند و صندوق شکسته و جهنمی که آنها برايش ساخته‌اند. او دیگر نمی‌هراسد. نه راه 
بازگشتی دارد و نه چیزی برای ازدست‌دادن. همه رفتند. اما او هنوز هست. با خودباوری و 
شجاعت در برابر مترسک سر فرود نمی‌آورد. عصیان می‌کند و به استقبال خورشید می‌رود. 
همترسک  .‏ در برابرم خم شوا 
اسیاه سر تکان می‌دهد.] 
مترسک فقط پنج شماره فرصت داری؛ فقط پنج شماره. از همین الان شروع می‌ کنم؛ یک - 
ٍِِ 
ناه [نعره می‌کشد] خورشید. خورشید» (همان: .)٩۱‏ 
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کج یک ورگ تین طیقه نیام نت :ابا ین زهن این مترمکن یدزیا ی 
خالی است. سرنوشت نامعلوم او با طلوع خورشید گره می‌خورد. طلوع خورشید امید مرده 
در دل اقشار جامعه است که با قربانی‌شدن او باز بر باور ازدست‌رفتة مردم تابیدن می‌گیرد. 
بیضایی طبقة عامه را قهرمان نمایشنامة خود می‌کند تاپیام خود را به بزرگ‌ترین و 
رنج‌دیده‌ترین طبقة جامعه برساند. هرچند او خود به طبقة روشنفکر تعلق دارد. اما در مسیر 
تحول تنها به طبقةّ عامه امیدوار است و شاه کلید نجات را به دست آنها می‌دهد. 


۴-۶- طبقة مذهبی سنتی 

سبز در نمايشنامة چهارصندوق نمايندة طبقة دانشمندان سنتی به‌ویژه عالمان مذهبی 
است. این شخصیت هم جامة علم بر تن دارد و هم جامة دین. از یک سو مدعی علم و 
دانایی است از سوی دیگر مدعی تبحر در دین و علوم مربوط به آن. انتخاب رنگ سبز برای 
عالمان مذهبی خالی از قرینه نیست. در نمایش تعزیه رنگ سبز رنگ جامة اولیاء است " 
همچنین رنگ و جامة سبز از دیرباز نشان تشیع بوده به پیروی از اینکه جامة بهشتیان 
حریر سبزرنگ است. شغل سبز «تجسسات در متون و اخبار قدیمه. به خصوص در موضوع 
ماوراء الطبیعه» (همان: ۳۲) است. نگرانی او با ظهور خطر مبهم متوجه رواق‌ها و مقدسات 
او برای ساخت مترسک منوط به گرفتن استخاره. با ادعية حیات‌بخش به 


و 
مترسک زندگانی می‌بخشد که در مسجد و محراب از او محافظت نماید. عذاب مترسک را 
حاصل گناه جمع می‌داند. در کل سبز اعتقاد به قضا و قدر و مشیت الهی در تمام امور کلی 
و جزئی دارد. زاویه دید سبز به آمور و اظهار نظرهایش صورتی از جهان‌بینی حاکم بر این 
طبقه است. اگرچه اعتقادات او ابزاری برای توجیه عافیت گزینی است. 

سبز به لحاظ جایگاه اجتماعی قدر و منزلت خاصی در میان طبقات جامعه دارد. همه با 


کلام را فراموش می‌کند. 
«با کمال مسرت اکنون وقت آقْ رسیده است - آبه ساعتش نگاه میس کتتدا بلهه درست وقت آنْ 
رسیده است که به عرضتان برسانم حرفی برای گفتن ندارم؛ یعنی درواقم شدت احساسات اجازه 
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فعی ده ار طرقی شاغر عسا تسه که اتب و هه غویب کفته آسشه الیش کی اسر کقفه انسشته 
ولی مکل.ذر گفعه است» که - ببخفبیده یادم رفت اضلا جه گفته است::»(همان: ۱۳2۱۳۲). 
سبز اهل خطابه. سخنرانی و فلسفه گویی و بازی با کلمات و باورهای اعتقادی است. او 
مصداق تمام عالمان بی‌عمل است که تنها در میدان سخن یکه‌تازی می‌کنند و در میدان 
عمل کنج عافیت و محافظه کاری می گزبنند. سبز از لباس علم و دین سپری برای ریاکاری و 
بی‌عملی و بی‌مسئولیتی خود ساخته است؛ زیرا نگاه او به علم و دین یک نگاه ابزاری» برای 
رسیدن به شهرت است. در کل او فقط مدعی است و در صورت لزوم برای حصانت از خود 
پشت نقاب علم یا دین پنهان می‌شود. سیاست او در برابر مترسک سیاستی محافظ ه کارانه 
است. از یک سو با دیگر طبقات اجتماع هم‌پیمان می‌شود و از سویی دیگر در مقابل 
مترسک خود را بی‌طرف نشان می‌دهد و راه سازش در پیش می‌گیرد. 
«اصلاً این حرف‌ها به من چه؟ من بی‌طرفم. کاملاً بی‌طرف» (همان: ۳۲). 
این سیاست را در برابر هم‌پیمانان خود نیز حفظ می‌کند. تلاش می‌کند تحت هر 
شرایطی خود را از مهلکه دور نگه دارد تا کوچک‌ترین خطری متوجه جایگاه او نباشد. او هم 
شل سرخ یه قکلی تیگ و فازه قضه خیانت بفزی گران» باتک ممالطه می کسیاوار 
ابراز دشمنی آشکار امتناع می‌ورزد. هرچند مترسک را در مورد شکنجة سرخ سرزنش 
می‌کند. ولی خطری جدی برای او به شمار نمی‌رود. همچنین در وابستگی به صندوق و 
انصراف از شکستن آن هم‌جبهه با سرخ است. او خود را عاقل‌تر و بقیه را شجاع‌تر می‌خواند 
و حاضر نمی‌شود از صندوق بگذرد. 
«همه افتخارات من آنجاست... هم هویت من! من قلبا با شما هستم. هرجا که باشم. اما هرجا هم 
که باشم مجبورم صندوقم را حفظ کنم» (همان: ۷۸). 
هویت و دانشی که مدعی است و سال‌های عمرش را در کسب آن صرف نموده. چنان 
زنجیری پاهایش را به بند کشیده و اجازه نمی‌دهد از منیت خود فراتر برود و به‌جای آنکه او 
را به سمت کمال و تعالی رهنمون سازد. از او یک دانشمند مسخ‌شده و تهی از ظرفیت‌های 
انسانی ساخته. که درگیر دنیای شخصی خود و اعتبار و شهرت ظاهری است. چنین انسانی 
مورد پسند نظام دیکتاتوری است. او از فضای محدود و جابرانة صندوق بیزار است. اما ذهن 
مصلحت‌اندیش او حفظ داشته‌های امروز را به آینده‌ای مبهم ترجیح می‌دهد. 
«من به پیش رو فکر می‌کنم؛ می‌خواهم اگر دنیای بهتری در انتظارم نبود اقلا زندگی قبلی‌ام را 
حفظ کرده باشم. می‌بینید؛ این صندوق مثل زنجیری به پای من بسته» (همان: ۷۸). 
بنابراین او به زندگی در همان صندوق پوسیده که موش همه‌چیز آن را جوبده رضایت 


می‌دهد. سرگرم افکار زنگ‌زده به پوچی خود و پوچی راه‌اش ادامه می‌دهد و تاریخ باد 
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می‌نوبسد. علم او در فضای اجبار و بسته صندوق در سکوت و آنزوای اجباری می‌گنجد و 
محدود به یک دانشمند با افکار قالبی باقی می‌ماند تا او نیز در به قربانگاه فرستادن سیاه با 
وجود بهره از آگاهی و بینش نقش پررنگ خود را ایفا کرده باشد. 

در مهندسی شخصیت سبز ایدئولوژی صریح و روشن بیان می‌شود. ما با آنبوهی از 
واژگان نشان‌دار که حامل دیدگاه و نگرش این گروه اجتماعی است. مواجه می‌شویم (نک: 
فتوحی: ۰۱۳۹۲ ۳۵۵). پافشاری سبز بر باورهای اعتقادی مثل: ظهور منجی, استخاره. ادعیه. 
عذاب. گناه شهادت. جهاد و تشبیه امور جاری به آن مثل تشبیه بیدارشدن از خواب 
اجباری به رستاخیز و مواردی از این دست صورتی آشکار از تلقی‌های ایدئولوژیک این طبقه 
هتنتنله که کاراش: شا خفن احتماعی می‌باشند: 


۵-۶- طبقة بازار با سرمایه‌دار 
سرخ نمايندة طبقة خرده‌بورژوازی بازار در جامعة فرضی نمايشنامة چهارصندوق است. او 
مود را لین گونه معوفی می‌کند: 
«من تاجر ناچیزی بیشتر نیستم. خرید و فروشی می‌کنم. خیلی ناقابل. دخل و خرجی. خیلی 
مختصر» (همان: ۲۸). 


او خود را یک خرده‌تاجر می‌داند. در نظام اجتماعی تاجر خرد و کلان ممکن است 
براساس تعاریف مختلف طبقات قابل تفکیک باشند و به لحاظ جایگاه در یک طبقه 
اجتماعی قرار نگیرند. می‌توان گفت به‌طور کلی «بیضایی نه او را در گروه اشراف قرار می‌دهد 
و نه او را به متابه نماینده‌ای از طبقة متوسط وارد نمایشنامه می‌کند. شاید در بهترین حالت 
بتوان گفت که او جلوه‌ای از قدرت اقتصادی یک نظام اجتماعی است» (نیکو رزم. ۱۳۹۰). 

جهان‌بینی او بر مبنای سود و زیان مادی بنا شده است. به حکم منافع می‌جنگد. 
نسبت به خود تظاهر می‌ کند که مترسک او را شکنجه کرده است. 

طبقة بازار قطب اقتصاد هر کشور است. این طبقه هميشه برای حکومت از اهمیت 
ممتازی برخوردار بوده است. همچنان که این طبقه برای بقای خود نیازمند تبات سیاسی و 
حمایت حکومت می‌باشد. حکومت نیز برای داشتن پشتوانة اقتصادی در جلب حمایت این 
طبقه می‌کوشد. بنابراین رابطه میان تشکیلات سیاسی و نیروهای اجتماعی سنتی بازار یک 
رابطة دوسویه و منفعت‌طلبانه است. سرخ از همان ابتدا گردن به طوق بندگی مترسک 
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می‌نهد. با وجود این هنگامی که مترسک زرد را خیانت‌کار جلوه می‌دهد به‌راحتی 
باورمی‌کند و شدیدترین جدال و برخورد را با زرد می‌کند. او آنچنان حقبه‌جانب. زرد را 
متهم می‌کند که گوبی خود نیز باور دارد که خیانت‌کار نه او که زرد است. 

«ینا گاوبندیه. جنگ زرگری. اینا نمایشه. همه سرقفلی‌هامو می‌دم اگر اونا با هم نباشن» (همان: ۴۳). 

سرخ با جوسازی و حمایت از نقشه مترسک در ایجاد شکاف میان طبقات بیشترین نقش 

را ایفا می‌کند و مانعی برای شکل گیری یک اتحاد منسجم با وجود عهد و پیمان بسته‌شده 
می‌شود. در مجلس دو تنها کسی است که در گزارش خود از وضعیت صندوق و اصلاحات. 
ابراز رضایت می‌کند و سود کرده است هرچند با چاشنی تملق و چرب‌زبانی. 

«وضع بازار بسیار خوب است. همه‌چیز رو به ترقی است. پیشرفت می‌بارد. سفته و چک اعتبار 

خاضی[ دا کردهآنوه متا رای از افیا وه آهمی بیقه است: اقباط و رام‌های طوی اتف 


این عصر طلائی را بیش از پیش درخشان کرده. بازار قالی عین بازار موبز است. ما خوشحاليم...» 
(همان: ۵۲). 
«هیچ بدی نرفته که بدتری جاش نیاد» (همان: .)۷٩‏ راه‌های کناره‌گیری و شانه خالی‌کردن از 
مسئولیت را برای خود هموار می‌سازد. او در صندوق خود اموال ارزشمندی دارد که گذشتن 
از آن کار دشواری است. او حاضر نیست در راه مبارزه هیچ هزینه‌ای بپردازد و در نهایت 
چیزی از دست بدهد. تیر خلاص را می‌زند و اعتراف می‌کند که صندوقش را دوست دارد. با 
او باید آلوده تمام اصول غیر اخلاقی بشود تا بتواند در آن دوام بیاورد. 
«هر چی بیشتر به صندوقم فکر می کنم بیشتر عقم می‌نشینه. اونجا برای زنددگی راه آبرومندی 
نمونده. یه مسابقة ابدی که هر کلکی درش مجازه. دستگاه‌های آدم‌سازی. سالم‌سازی» سخن‌پراکنی. 


تصفیه. تمشیه. تفتیش, باج» رشوه! باید پنهان شد. باید خندید. باید گریه کرد باید امید داشت. 

باید کلک زد. فقط باید کلک زد؛ مرده‌شورش ببره!» (همان: ۸۵). 
او مدعی است که این کاره نیست و با چنین دنیایی بیگانه است؛ ورشکستگی خود را هم 
مصداق ادعایش می‌داند. با وجود نفرتی که از دنیای صندوق ابراز می‌کند قادر نیست از آن 
بگذرد و منافع اقتصادی خود را نادیده بگیرد و تا پایان کار همچنان به بحث و جدل و 
وقت کشی مشغول است. بیضایی در نقاشی تیپ طبقة بازاری و سرمایه‌دار نشان می‌دهد که 
چگونه قدرت اقتصادی می‌تواند در جهت‌دهی به جریان‌های سیاسی تأثی رگذار باشد و 
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۷- نتیجه گیری 
در فرایند نقد جامعه‌شناختی نمايشنامة چهارصندوقی از دیدگاه گلدمن رابطه اثر با تاریخ 
بسیار تنگاتنگ است. بدون لحاظ شواهد تاریخی دهةّ چهل تحلیل جامعه‌شناسانه نمایشنامه 
با درون‌مایه‌ای در این سطح اجتماعی. غیرممکن و غیرعلمی است. استناد به شواهد تاربخی 
توانست میزان تعهد بیضایی را نسبت به جامعه و رویدادهای آن بازگو نماید. یکی از 
ویژگی‌های مهم اين نمايشنامه و دیگر آثار وی توجه به رفتار جمعی است که در روش 
ساخت گرای تکوینی نقش محوری دارد. بیضایی از جامعه‌ای که در آن زندگی می‌کند. 
شناخت دقیق و وافی دارد. با درک حساسیت مقطع تاریخی نقاط ضعف و قوت را می‌بیند. 
آندیشه‌ها. احساسات. انگیزه‌اء اعمال و نگرش‌های گوناگون فردی و گروهی اجتماع را 
شناسایی می کند و از مجموع آن جهان بینی خاص خود را ارائه می‌دهد تا با استفاده از آن 
مردم را به آگاهی. خودشناسی و خودباوری برساند. چنین نوبسنده‌ای سازنده اگاهی جمعی 
و ایدئولوژی است. 

در نمایشنامه آنچه به صورت مداوم تکرار می‌شود؛ فرایند ساخت‌شکنی و ساخت گیری 
است. ساخت مترسک. نظم تحمیلی مترسک. اتحاد. تعارض‌ها و کنش‌های میان طبقات. 
ساخته‌شدن صندوق‌هاء. اصلاحات مترسک. ایجاد حلقة مبارزه. همه حکایت از فراز و 
فرودهایی است که یک جامعه برای رسیدن به مطلوب تجربه می‌کند. این مطلوب از نظرگاه 
هر کدام از طبقات با جهان‌بینی خاص خود یک مفهوم دارد و از نظرگاه قدرت حاکم 
مفهومی دیگر. بتابراین ساختارها پیوسته در حال تغییر و تحول‌اند. 

جامعه‌شناسی قدرت در دو لایه قابل بررسی است؛ یک لایه طبقات جامعه در برابر 
مترسک. مترسک قدرت حاکم است و مردم فرودست وی. لابة دیگر فرادستی طبقات 
جامعه در برابر سیاه است. در دا هرم قدرت مترسک قرار دارد. در میانه زرد سبز و سرخ 
و در کف هرم سیاه. در پایان بهرام بیضایی هیچ حکم قاطعی برای مخاطب صادر نمی کند. 
اگرچه نیروی سرکویگر نیرومندتر جلوه می‌کنده اما امکان وقوع هر حادثه‌ای ممکنن است. 
نتیجه منوط به گرایش مخاطب. با وجود این بیضایی با نگاه نقادانه و آسیب‌شناسانة خود به 
جامعه خاطری آسوده دارد که پیام خود را به مخاطب منتقل کرده است. 


پی‌نوشت 
۱ انقلاب نه به دلیل توسعه بیش از حد و نه به علت توسعه‌نیافتگی بلکه به سبب توسعة 
ناموزون رخ داد (آبراهامیان. ۸ ۰ 
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۲ رضا شاه طبقة جدید کارگر را به وجود آورده بود و محمدرضا شاه آن را چنان رونق داده 
بو کیت رگ تر تن ظتعه در ایران معاص ود (ایرآمامیاه ۳۹۱۳۱۸ 

۳ به‌طورکلی اشقیا را با جامة سرخ و اولیا را با لباس سبز و سیاه و گاه سفید (کفن‌پوش) 
نشان می‌دادند (بیضایی» ۱۳۸۰: ۱۴۶). 


منابع 
ای اهامای۱۳۱۱۸۵یراف ی در ات تحار کل یی و متاخ وی یی 
نی 
او ۱۳۸۴ امه ولا تتایی و اصیاعی تن ۱۵۱۳ مت 
بشیریه, ج. ۱۳۷۸. جامعه‌شناسی سیاسی نقش نیروهای اجتماعی در زندگی سیاسی, تهران: نی, 
بهروز: م۰ ۱۳۸۰. شورشیا نآرمانخواه» ناکامی چپ در ایران» ترجمه مهدی پرتوی. تهران: ققنوس. 
این وهای ارات رو کار ان 
. ۱۳۹۰ چهارصندو ق آنمایشنامه/» تهران: روشنگران و مطالعات زنان. 
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غنی‌نژاد. م. ۱۳۲۷۷. تجددطلبی و توسعه در ایران معاصر تهران: مر کز. 
گلدمن. ل. ۰.۱۳۹۲ «روش ساخت گرای تکوینی در جامعه‌شناسی ادبیات». درآمدی بر جامعه‌شناسی 
ادبیات, محمدجعفر پوبنده: تهران: تفش جهان 1۹۳-۱۷۴. 
. ۱۳۷۱. جامعه‌شناسی ادبیات (دفاع از جامعه‌شناسی رمان)» ترجمه محمد پوینده. 
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(۲): ۰۱۱۷-۹۸ 


9 # تک کت تک هک رمک ره 


۳0۱/۳ 17۵ ۳6۲2۵۸۵۵۰5 ره تطادظ ما م۸۵۵۵ معنوم5000۱ ۸ 


"ند نع۲ طاعصم۳2/2 
۱9 
من ه ۷ صامل بمرع۲؟ ,1۱۶ 


۳۵۰۵۷۰0: 7 ۸60۳620: 06/10/6 


ما رد0 ۳۵۸ 7۳6 جاور و ۲612260 حصحتطوظ روعصهط لومتاتآ0م-0010و فا ۱۷/1 
۰ 1106127۷7 مد جمهمعمم2 90010101621 عط مه ع1صاقصعصصع «اطعنظ و1 رو1940 6 ظ1 
25 10561۴ 0119060ه)وع فقط طمهمتمم2 فنطا بکلر۵ وتحتعانا مط مه باع00 عطتاهعصممن) 
هصتهطا «مظ و1 مه رقفمطمهمممه آهعتاتته عصمصصع اصهع‌گتصوله دمص معط ۵۶ 088 
56 .۷۷0۲۱۹ 21115010 0۶ 227915 مط) مد 0مصاعصه همه فصح انازمونا ۵ قه 0۵0مم 
من اناد متامصمع و صصحصصلامت) صمزمنسنا ور مامتایه وتطا صر 0عفه 0مطامص 
0۰ 270 ]موه 9۵ صدهه فقطا. فقامتعصم مه فتصعصعله فصتقاجمع 
۶ مه مقتمامهتقمطه فا جن 0ععهها نما مط 20221776 ۷۵ رل0طامصطر فتطع رم عص1 ۲۱۲۵۲۷ 
2 طعباهعط) سم وسمطه ملعمتاته مطع ولمم .عه1 ۵0و صله)تهع ۵ فاصموم1۵۵۲ ۱۷۱۵۵ 
8صه]منم0 ما وممل فنظ علصموع۲ 072۵86ظ ,۷/۵۲۲ 27916 عمتومعمه 20 0متاتصصمع 
تا بصع ۲۷م)عنظ هتمم‌صجمجمع طا عصتصمممرقظ متصوبه آهتهمه مه لهعتاتاهم عطا ۵0 

٩00121 ۰‏ 2 و2 وقمممه207 م11ماناهر فصهمرم 


00121 ,5۵2۵5 ۳۵۱۲ 176 ,6۷2۵66ظ حصحتطوظ رطمهمتمه۸ظ 00101021621 ۷۷۵۵۵۵۶ 1۵۲ 
9 


طمصحرظ ۸20 گدزدا ,رانیه/ نصا همم متصعاع ,م‌تنطهتعانا 4صج ممهبامصم؟ ممتعتعظ ما ممل‌نل‌صجی لوط :1 
مصه:ظ 0هط۸ گهزهاا ,بواتوهبنصنا ۸224 متصعاوا رعست‌هانا هه ممدباعصقا مفتوه۴ ۵۲ ۳۳0]6550 اصمادآو۸۵ .2 

0120061۳ 0 130۲2921 
حقطح/ع1 ۵۶ الوصا ,رعمامله50 0۲ ۳۲016550۲ .3 


8 هک لصتم تک مگ ی را هس ی هت 


۰ ۸ :۵۶۹ ۲۵۳ ۸۱2۸۷۱5 ۵2۵۲۵ ص1 مصصز 1 0۲ 90۲۳۵۵۵۲۵ 6 1 
5۵0020 


تطمطل2/۱ ۵۷ 0عطرو۳ 
7 تطممک منصهم 0مصصعطم]۱ ۲۰ 
۵۵۵3 160720 ۲۱۶۰ 


۳226۵۱۷۰: 6 ۸602۳620: 610/6 


6 1 م1۳ ندومن مصه ماطتع‌صهاص1 رع واه عمممهمه ۷۵ 00 ۲۱0۱ 
02 1۴ 1806 ۵۶ ممتام2للهنامععصمع _ فطع وعصتصصقن ماملاتنه_ فنظ1.. ۶1001087 
عمط عمتاهملاونه مه موه و۷اتصومم ه م0 211201۷۵ عط۱۴۵06]11 
8 1 عصتا ۵۶ صوتصمطعصظ فطع فمتلتتاو 1 روع7 ت0اهنهم لقعمتاعظ ما مصصتا ۵0 
6 1018 ره277201۷ظ مد مصصتا ۵۶ مامعموه اصوع عمط هجمصصض .عهب «ع 2715[ 
6 200 ۵712101۷6 0 0۶ مقامع7هع ما ما ممتاقاهع م1 متا ۵۶ متتتامنااه عطا وتعلزقهمم 
6 1850165 ۷۵0 ۰1۳8696 .صتقطه لهعممصصها ۵ طا قطان طمقع ط1 ععصصمی رمطا ۳/2 
۹0۵۵۵0۵۲۱۵ 28 وممهود همه( ما مفتناممع ص27 وه 00وفنامول 
6 1100108241 ۲0 ومع متاصمصصعو وبتانصوهه ۲۳۵ عوعطا عمواممخ .5ع011عط 
کصلمس عصلل‌نامصا ماصمصعاه معط وه 0متنم ناد وه فممومو ۴21۲201۷6 21 فاو6عع0اه 
٩02666,‏ 296ظ) ۵1 طم2ه مفاتهم اقصماصا عتقطا م۵ 00فظ بعصمبع مضه فتاه ر۷16۳ ]0 
تاه عبط ود فاموبه ۵۶ عصتتاه عط. لصه عمهمو تعطاممع. ماما وصقاه . مصعطا 
جع ]0 مممموهتعصصه مج ممتامناوومن فمط) فصتهامه ممتايه فنطا رولامعمنمعوومن 

۰ 0۴ 16۷۵1 6ظ) 2 


,1۳601۷ وعمهمه همه ,معط( ممطامهاه نومه ,م1۳ 1 ۱۷۵۲۵۵۰ ۵۲ 
۰ 6۳ ,۸۱۵۷1 070۲2ظ ,۲۱۳6۵۲۲۷ ممللمعاظ لمنتاموعمم) 


جطمم. [تقصرع 6۵ فص ۲۰02۲ حهاتان 0۶ اوه نصا ردمتاکننام‌صنا لدتعجمن) طا کصملنا5 ۷۲۸ :1 
هنن ۵۶ ازوه/ نا رعسطععانا هصه معهباع‌مقا داعم ۵۶ تمعوع۳:01 ]صماوز۸5۹ .2 
مه 0۶ زونه دنا رمسمعانا 4ج معهباع‌ مق داعم ۶ه زمووع]۳:0 ۸5001210 .3 


1 هم با بجاو ای که زا شا وی 


۴ ۱۵6 0 )۲۳62 و" بماصوطی 0مصصم ۵۶ عصتل‌مع صونصه‌عنا ۸ 


"۵۵ ووعباع بو ۲ 
*نصنامد 1 نل۸ ,۶ 
7 باماعمل‌طمصهمفط؟ نله 0مصجصفدطم۱۷ بر 


۳62۰۵۷۰0: 71 (4 1 


موجه 9۵0 ۳/۱0۲ وم قطا ۵ فمعه و1 صفتعتاتن ۱/۵۵۵28۵1۷۲10وظ 
مه ۷۵۱۵ معا عصتجع: م1 جامهممم2 متا عصلونا .ممط همان رتهتممماجمم 
۲ 136 م۵ وج مامتان فتط]. .عمرق1 وفع عتفطع ۵ حمتاج‌مامنه فطل طا اف 
۷۷۵ 5 املصحطد فمصصطم ما صفطا ععمعهت 24 رولو/ اهصهمطه روص صهتصععق! ما فصمتام 
صمتصععصا فطا اف رمع و و1 ,فممه2ه۱ فطع گم طقونا؟ وم صومص۱ 
,0۲061 ۱۳2۵۵1۳21۷ مط لت ماموعممع وملتامصا متطه بکلت0«مصصفظ ما راممهمطه وم 
6۵ ۷۷۱۱۱ رتعطان ع1ها عطا 20 به ۵1۲ 00۵۵۶ رتم0۳0 لوعک۴ مطع رتعلته مت0ص/9۱: فص 
فطا ۵۶ طاجع1۲ و معط مه 201100 و0 رفظ بل کامععجمع موقمط1. ,0مصتقمرم 
۰ 20/6 1۲۵16۷ و۵۲۵ مه مره انوم لهع۲۵7 ما تملتن ص مممه2ه۱ 
6 ۹04 صتط فللقع باماصقطه رعع0ععطا رصم طامته2ه۲ ما متهها ۱۷/۵۵ دناومز 
عصتاصمتره ها 5061607 مط 92۷۵ مه مه ,رمتمجطر فتظ عصلل‌صمانه رمطا صقصظط 2 و1 ما۲ 
0فصح تمحر تاه رمتان‌طصرو فص مد قناهعه متافتهاعحنقطه فنط1 .ععطام عدها فطه ۵9۷2۲0 
مها ۵ فع۳۲ه 0اه ونط1 ,۷۵۲۱۵ «تمصتعمصصا فص تمه موممرقظ عم مل والهمتاونه 10۲7 

۰ 0010( مرج 160امرحصد و موم فط ۵۶ عصتع‌مصاوملص تمااه‌ها 2 ۶0۲ ولو زلههه 


فص 0۲ اهنا زان هن مات2م110 و صومها رتعطان ملظ م۲ :۷۲۵۲۵8 مک 
۱ 


حرمم, تمصع ۵ 1218269.101357 تین اه اتمه نصا ,همان 0جه معهناعمما مفتعنه۲ صا ماه تمه ناوظ :1 
صهاتنت ۵۲ باتوه نا رعسنههانا 24 معهناعصقا صهلو۵ظ ۵۶ 990۴ع]۳۳۵ ماقآه۸890 .2 
صهاتنت ۵۲ باتوه نا بعساههانا 24 معهتاعصقا صهلو۵ظ ۵۶ 90۲وع]۳۳۵ ماقآهموو .3 


| گ 2ک کعتم تک رمع‎  6 


0 ۱6۵۸0۱001 ۲۵ زو ۱6 0 ملوواممض منم ۲۱۵۵۲۲۵ جر 
۳ ۱ ۰۳۱29۹2۴۸۵۱ ۵۶ 50۵۲ 66 صز ممتای‌ص زوز(ژ 


از طمتقق ,1۳ 


(2-22۷: 1 ۸0۳60: 610/6 


۶ صوتصمطعصظ مط1 مصمتمص روت مه ممتاممصومع و۷ لفتمفیل مفناقم هم فصمت]0ظ 
6 0 1 ۰ ۱۷۱21۵۲ مطا کلصهوه۳۱؟ ۵۶ ماو ماعجتا مطا ۵۶ ممتعصمصصتل متامصصم فط 
بطمه2۵0 لهعتا مه موعامموتل ه عصتامم0ه .عبانم ۷۵ مهوت ما فوع1 لو 
عامتاته عنطا مفممتامصهه مضه ومقصمو . ۵ زوماممممصمصمطام. فطع ها 18101۳۴28۵0 
ح مناد 0680 موه عطلطونناعمتاونل 20 ممتمتمماعل معط کقطا دعاهتادممصعل 
0 "۰ 1120۳0 تصصیاط ومع زماباععاصا فصح آفتممو* فص رمق فوبتعهل ماو فط 
مناد عجمتامصصع م6 162 فنط1 ,تصه2س لصحوباظ رتمامهتهطل ۵ تمصع ۷۵تاقعم مط 7« 
تمه هه عماجم آمممروه فطا۲۵1107 مطه 0صه رموصوبو۲ مه ومتباز0۳۵ رفن۲۵ وه 
فنص 40 )1۵12 ممتعحمصصتل عمجم فطه ۵۶ «اتفجعاظا م1 بصماهع موه فقطظ مفههه۲۵۷ 
لمممنله: وه اصمصصعاهاه لمتعصهع 2 ۵۶ ممتاهاجعوعتم عطا ۳16 مصن طا و1 کصماعه 2682۵1۷۵ 
0 1۶ مله فطع ۵۶ ط10عصمصصتل متافللفممتا12 مط) رفعصتا مصصعه فطع ۸ .صمتامه لهعتاتا۵م 
5 ۷/۵ ,002202۷1 ۱۷۱2800 مهناو رتعامهتهط عرمام‌مصمی هه لقممتاه و1 و۵0 
6 مصملاهلاتصنط ‏ ماع زهاناه . عصتقطه. متتاطا .۵ فط طا مامتها متافللقصما12 
,1۳۵161016 .عهص2فه۲ صم 0ماممصم0ع و01 لمع باصعا مه 60ممصصم 180۷۵ 
6 ملاع ما عا۶۵ ام ج همه 20 هب۵ ۵۶ عمتا50 تمه فص همتهها عالموع 
۷۵۴۲ ۹60000۵ فط) 60 ۲۵۱682000 و1 ۲م)م2تقطه لماع فتطا رمفتبامعفیل فص ۵ رصتادع 

01 126 0, 


٩۵۳۲ ۶‏ 1 ,1122607 ر۱00162826ظ 1۱۱۹0۵0۲51۷۵ ,119000156 مط0)10ص۱ دعل ۱۷۵۲ رمک[ 
۰ مطا ءومووووع۰۳۱ 


صحیده 1 بحل‌صهظ )هطاعنطمطه 1 ۷۵ ما رازه نا ۸220 عتصصقاع1 2 ۲۲۵16850۲ ]ص۹15]2٩۸‏ .1 
مه [تصصرع 6۵ 216 ]9212.21 


5 هک لدنص تک رم بصلتگ ی ی ری ری ی ی ی یه 


۲۵ ۱ )) 6۳۵6۵۸۵۱۵ م6 0ج مت ۲۷۷۲ مم۲0د۲۳۱ ممتتهممصمن 
6 ۳۵0۱۱۲۱6۵۱ 


۲ 7206 /هز۲2 [۷۵۵ ,1۱۶ 
۶۵ ۹6۱۵0 


۳22۵۵۱۷۰: 8 ۸60۳60: 610/6 


5 ۱2 ععبهعهات! مه «ماونط ومع موتطافمم12)1ع1 [هتاجه فط) هل صه)وتمم] 
6 ما م02 02660 0۵ جده ملطومم۱۵12)1 و1 .عماع۱ ۵۶ ممصه بم اصههانعلو معط 
6 1 هرفن۲۱ و۱ ۵۴ ممجمعمصوه فط) ۷۷۱۵ .ع001)و۸ هه ماقاظ ۵۶ ففطتا۳ 
6۵ ]00891۱20 عطا ۳۸۵۵ طم۱۱۳۱ رعتمهعال1 مه ماوت رمعبساو ب«تلهیال عطا رو1980 
0ص مانط ۷۷ معل رد۲ 0۶ وعزرمعطا مه از صرح 0عومه۱۱هه رعلامادتنه معصله عمط ۵ 
۵1 13۳6 باطعنا «۵ه 2 م1 همان مه ماوت ۱۱۵۷۵0 م۱ راتقاطاموعری 
عم عمط پوتمافنط که قامما ات۷۷ مملبه .مومم۵ع۵ر مه ۲۳۵ معط ۵۶ ممناهاهر 
۹ ۳۲0۷۵ ۱206 هه ۲2005 لهم1زماولظ عقط) وعبهتاهه مه عهمباع‌مها ۵۶ ومع[ 
فص وم 0 ۲۵0۱5 مه قاها رها باتحاطاصهعتن 10 .قفمهمافنط ها 0عامتاادهمع 
عصاولوع1 هه ۵۵۵۲ عصلدم 1۳۵ ۵۶ صام2 مطا «مامرفتل مه «0تم(20 مطا حصمط وع۷لع فتطا 
5 م0120 و۵9 دام روموت «ع۱ رمعتههمانا ممه ب«تمافنط عصتام»صصمن 1 
6 2 24 ]0 ۱10012۳۷ عط) فلتقعع 20 )۲۵ 2 م6 4صنامتمم2ه اصه)0۲محظا مق فص 
,110115 .01860101866 اصمع0 ۵ مملامجماها فا صرح عمج ۵ ممتاهاوع]لصمصظ مط) ۶۵۲ 
5 7۱۵۴ 06150600۷6 26۷ 2 1 مه تهعتاتا۵م نام مصوتمتاتت «تقتعانا ربعم 
منت همان ۵۶ داوم فطع ۵۶ فصقمصه ها 202172700 ۵ ۵ وه لقعتالا۵ ۲0۲ 

۰ 211211۷۶ 20 رصم رح ترطرمم رتمتامرمآمصه قه طمناه 


۷ ۱۷۱۵06۳۴ ,0۲۷)واط- مه ,وتنام ماما مامتا ۷۵۵۵8 مک 
٩0۳9‏ 


۵ 0۶ 7ازوته۷تص] ۲۱۵۲007۶ رعمجمزمک لمعنات۵1ظ 0۶ ۳۲۵16950۲ )ظ۸5515)2 1۰ 
۱۳۵۴ ۵) 21272010 [۱۰۵ 
مه ۶ه زیره۲نهن] ۱۵۲۵0۳۷۵ ,متتهتعانا همه معهباع‌صقا ممنوهظ ۶ه امملب9 ۷۸ .2 


4 مک لعف هی پم ره ی ی اما 


۴ ۲۱008021107 »تمصع عطق صرح مع ماعهموصصرنا 


"تممطع مه[ طعصتمعل و۱۷۲2 .۶ 


۳6۵۰2۷۰0: 72 (۰۴۰0: 6 


۵ 5 ۳۵1۲0۵ 0 ۵0مصم 1 جرج رعطمتفصد متافتناعصا و ماعصصاه رز ها 1۲00مروص] 
فتط ۵ مصصممتاه فط و1 فتاه بصهله فطع ۵ صمتقعصمصصت. .. ۵۲۵01۷۵تماصا. فص 
00 ۲0 ۲۱۵0 25 0عظ ماهطاصرنا رعاعها۵ی ۱۱۱۱۱۱۵4 م فصمتاهآم‌ماجهع 
6 وعله] ه۵) عطا 0۶ ممناهاهمماصا مط جمتطه صا دوه مط رم 28ع10 1880۷20۷۵ 
2 0116۲8 0عظ ,امه دمص مه ز00102مطاموهر )وللمنهمنتاو مه ههصا 1:2 
فص وسمصو . وتاممنممعصمه . مه ممتاهاعمصاصا.. مه ممتاهصتام؟ .. 10ا0تظمو 
1۳60۳01016 ,1۵۲ فطا ص۳۷ حمتامحماط و ملع مطا ۵۶ غاناععر فط و1 ممتاهام1000001 
5 ۱) . وز۵۵1۵۲ ۰ 7۱2۵701۲0 1۵ 0هامتتاوع قصحفمجط مظ رها 15 1000101۳۵02010 
مق ما قامرصعااه ع1م1ات2 ونط 1 .فممتاه)تصتا ماو ۵۵7۵۵۵0 وع20۷ 20 ررطم)ط1۳)6 
رم فص تمه واصمصصتاه تج مط مه ۳۸۵11 وچ )عمط و "معط ۵۶ فصتعتین ادعتامتممطا مطا 
دامن و صمتاهاممه‌اصا کصحتهطاج؟ ما افحجمع طا رتقطا وعیعتاعصمصصعل ۲۲ .عصلهتته موفط 
فص جوم فالناوم ممتاهاممماص متاصمطاه. رمصتهمر 0ماهمزمامعژماناه 2 وهعتنا0ع۳ 
,10111)6165عوم متامتصطمو و16 ما فعلصقطا رقل۸۵۲ تفای ق بعمل60 ۲۵5۲1۵۵0 ۲۵206۲5 
۵ ۱7۵۱0 فممن01۳600 ۷۵ا۲۵متماصا متقارعن مزا 1۱0۷۵ ما ۲۵۵06۲ 1 10۲۵۵8 ۲۵۲ عط 

بع عمط 0۶ فلورلقمه متامتصعو مط همعط 0ممهمناهه 0صج ۵۲۵010060 ع۵ 


,0000656( رانا ملامحصماط بمتهاعتم ها روعلامتصمو رمع ماتمطصرتنا :۱۷۵۲۵۵ زک 
۰ 200 ]167 0۴ 121216010105 


صمطوه] ۶ه وانوه۲نصنا رمتج‌مانا هه معهباعصه صهلوتهظ 0۶ ۳۲۵16850۲ ]ص۸۵۹15]2 .1 
.۵۱۷۵00 م0 0ع خر 


3 0 اتب تک روم متفگ ی یج و هو ی ی ی ی تهج وک یروا خر وی اوه ری ایا ی تیا 


۶ ۸0۵۱۲۱5 امزعمامممصصمصعمصان-متصعه 5 ۸ :50۲۱6 ۲6 ۳۵۸86۱2)60] 
0 ۲۲۱/۵۲۵۳۵۸۵۲ ۱۱۵۱۱۲۱5 نجل 


" ممنصنم‌زم۱ نله تنم ,1۶ 
1 4( 0 :۳۵۵۵۷۰0 


۷ص م۳ فاصمصصماه فمصتطامصمی فص املمعظ لهعتامعمعطا 2 رومام 
5 اصحتمتصصز فص ۵۶ ممت)اهصو6؟۲۵5۵ مطا عم2لمصج مامتاته آجمومم مطا روع‌تامتصره 2۳20 
02 ۵مصمممهاص-متصصمو فط عصتمنلماصا تعاتظ رم ستحتعاتا م صا ماو 1110 
فص صا همصرم1 ود مت و مانهاه م1۶ 1۵۲ ۵0ومممم و1 ممتاتصتاع مه 2 و200 
0 فامعزط0ان 20 رصق عصم مط م راعع[هاناد مطا ممواهها ممتاقاه: ‏ امصمتامماو 
حلاصم ۵ ب«0تاصع10 صرح ماه بممتاه)اصعله واتهمرجصها روط بصع رععطاه مط هم مفطمتا20 
عطا ,ما0 1166 عط 220726 ما ۲ع۳0ع0 ظا رزعصتلتمععض ععصعطامنه عطا ۵۶ وعل1زو 
,210۷ رمع :فممتامع عنام عماج ما10 عطع هه قفوم 120081 0۲0۵0۵960 
6 ,20217518 اهعزع0۱0مممومممدام-0 6و 2 ۷۸۵ ,ها .10)هقفصه) مه ممتامعصهمم 
و۹۱۵1 )۲و ۵۶ ممتام‌عاآهع و تتتطقا همرحصتتطل مد 0عمقت مه فقمتامه تتا0] 
آهمنهماممممصمصعدصا نم 18]62000۷6 عط مد فص 060مصمع و1 1 لفط .عع۲/۵۱۵0 0۳ 
5 /2۳0 21 تمصتصص عصا رمط/صصنط مامتا قاععزهاه هه فعطاه ما ممتاقام۳ 
7 ععطان فط حم ممممع تعطا/فنط وعطوتاصهاوع ۳۱6/۵ .عمانهاه ع14 )معنع011 
۷ ,16 مصصقو عمط 2 باع۷ :0ص2اعحمط معط /عنط ا مهو 1126 عطا عطا مومع ۵ مبایز 
,00061 مطا ط ملد م) مامصعماتة مطواعط رمانواه متا و ام )عمط مط) عصتاهتط1۳ 
۷۰ 0ع2 هه جرج ومعلقصه مه ماو 1116 10ز۵وظ 2 دهع رتعطان مط )۳/1 وم‌تظ 
عط ۵۶ ممماهانصوند فطا طعیامنطا ‏ متفه «المتمتاممی رلامهانممصا اوما۷( 
تماحامصهه ۲۵۵۵2۲۵01۲ اصفتع‌تصص ما روماناه م14 و ومع )عمط صرح و 0صهامحطمط 

15/۳6۲ 0۷۷۶ ۰ 


2 رع۵۱0مممصمصماظ ‏ روعل)متصعو. رصمتاهتعتصص ‏ رعانهاه من ۱۷۲۵۲08 1۵۲ 
۰ 0 ۲۱۱/۵۲۲۵۱۵۳ ,2۳111 ] 


رازه۲ تاطععطظ 0تطقطه روتمعط1. وجهماشن؟ مج متبه‌مانا دوعص ۶ رمووع]۳۳۵ ۸۵۹061210 .1 
مم.نقص]0ظ ۵ 35صهتتصه 


صهانی ۵۲ جانجه۲«نصآ 


0 11160۳ ۲6۲۵۲ ] 
9 
۳۵2۸۸۵ ۸6 تمجزن۲0) 


1 ,۷0۱.1 ,1 ۲۷۵21۲ 
6 ۱۱۱۵ 6 م5 
(ا۱۲2صصونصع5 0مصاعتامه۳) 


ج ۸0۶۲۵ «عناو۶۱ 


5 1 ومصصاط ۶ن وتورراممه آهمزعماممممممممدوتمتصصعو ۸ :عانو0اد ون 1۲20812160[ 
3 ویدیو و وه یگ و ور ی کم و مس ایک وه 400163 0 ]1۳/۵2۳۵ 
.۸۸ 


4 م۰۰ ۰:۰۰:۰۰ 08له0۲6 فاص ۵ مملامصتا۲0 ملامتجصهگ عطق هه معظ 96۲0 ] 
تصحطععصسهل طمصصمعا۸ ,۱۷۲ 


دس 168 لمعتانانط عصتلمع۳ ما اتقامصععن ممطوعنگ 4صه عنط ۲۷۷ مرها عمتتدمصمن 
۲۱21671 ۱۷۲۰ ,۱۷۲۵217206 1۷۲۱ 


6 1 دمتامصن زوزنا 2 1۱۵201001 ۷۵ 09۱و گم ولو رلقمم وعتامتصود عم مر 
6 مو و ی موی موی موی ویو وی 2212112111 ۱۷121617 فا کلقصهوه۳۱ ۵۶ ماه 
1 9 


17 :۱22216186 فطع ۵۶ طهع(1؟ و ماه همعط ۵۶ ملعم مومع ] ۸ 
۵ .۸ ۱۷۲۰ ,125111 ۸۰ و 1۷۲01203 .۷ 


متاصم0 انوم خر :ععبز ۳ع 5 ۸۱2 02۵۲2ظ طصد مصصد1 ۵ سامتاه م1 
8 لد با او یی یی جک کین کب مرو دیق ریسکا موی مک و ینمرا هب۷ 615106611 ۳ 
۲ ۰ ,۵0۳21 ۸۰ ۷۲۰ و۲2)602 ۱2 ۲۰ 


و سس 802666 ۳۵0۷۸۴ 126 5 ۲٩۵2۵۵۵‏ صصهتطوظ مه طمجمتممرض لهم900101021 ۸ 
۵ ۲ ,1۱۵۲25۹۵۳ ۱۷۲۰ م۲۳۱۵۱021 .۲ 


+ 


صهانی ۵۲ جانجه۲«نصآ 


0 11160۳ ۲6۲۵۲ ] 
9 
۳۵2۸۸۵ ۸6 تمجزن۲0) 


1 ,۷0۱.1 ,1 ۲۷6۵21۲ 
6 ۱۱۱۵ 6 م5۳ 
(«ااهتاحصصونصع5 0مصاعتامه۳) 


0 
تما ماه ۱۲ :۱۱۳6۵۵۵ مصتم‌ممه]۱۷ 
مت ۱۱6220 رن ۰عمط-۱ ۲0۱60۲ 


:5 ۲۱01)0۲۱۵ 
(ممانی گه وتوهنونا رعسممانا م۲ تامتهم‌صومن آ۵ تودوع]م: عافتههموع۸) 76161ظ 6۴2۵0 ,127 
(فمططوه)۱ که باتجهتنما تمجملع۲ ,مان 0هه معفنع‌مها ممتفوظ ۵۴ مومعتمر۳) تطمما۳۵ 00مصصطه۷ ,12 
(وانوه نما طحعله رمطمععانا همه عمهسومها مفتععظ ۵۴ تمووعاه:۳) نصلمعوم۳۱ صهرونج]۱۷ .رز 
(مدانس ۵۶ وتجهبنونا ,عتطممهانا کمه معمنومها ممتوعظ ۵۶ عمووعتم:ظ متقتهموفه) ۱۲۱100 ۲67تظ .127 
(ونوینصنا تتطمعطهظ فتطفطک: رعسمممهانا مه معمبممما؟ طوناعمط ۵۲ تمووع‌زمز۳ ملهتمم‌دعه) صوتصصتامژن لا تلظ تتصخض .1۳ 
(مصت! رفتصه‌تتلمی که تمه نصا رعسنممهانا هتامتهم‌همی زو ۲مومعزم:۳۲) طمتصتطی۳ تمه .رز 
(مدانی که وتجهبنولا رعتجمهانا 0هه معفباعصما مفتفو۳ ۵۶ ۲مووع/م:۳۲) ۲۵2 0مصصظ ,127 
(مدانس ۵۶ بانمهتونا ,یمان همه عمهبعمقا مفتععظ ۵۴ تمووعا۲:0 عاقتهمومه) 1۵72721 مهتنهطام]۷ .ررز[ 
(جانجهسنوتا نتق معطع؟ ,مع‌تاوننومنا تمتعجهن ۵۶ 0۲ووع]۳:0 ماهژههوفض) ٩0[0001‏ ۳2۲228 .127 
(مدلنی ۶ه ونعه۲تونا ,عساممانا مه معدباعصقا مفتیه۴ ۵۶ 0۲ووعآ۲:۵ عاقژهه‌ووض) و م۵2 20صصصح‌طم]۷ .11 


5 ۲ 1551160 200 3/18/30646 ۵0ترعحاحصتاه عنام صمتتقصدمی عطا ما عصنلت0ععخ 


موم بمعممتمگ هم متافتصتا( مط کم دلقصصیاموژ متصمل‌هعض وه ممتاتصصمن فطل بز0 (09.05:2016) 
۲۵0/0۲۵۵0 ۵ کچ ۱2060 و1 ۱۱۱۲۵۲5۱) نیت ۳260۱ بویعل ربوعم[0ص۰16 جرج 


26.1۲.صه1نناع ۰ 8۵00ظ//:۱)۵ظ ۳۲۱۵۵۵۵۵۵0۶ 0 مجنا و۱۷2 .رتم۱۲۵۵ آفصه/«1 
2112.26.1۳ ۵ 2۵۸00 :۲-۵ ۵۵ 16۵2۵۱۱ #فحصجصهط۷)0 و1 :مت صهنعنه۳ 
202 1395 1200 تصدا00ظ ۳۲۵۲2۵۵ ۱۱۳۰ :م6ن۴۵ حاکناع۲ 
40 مستجهنا که ومد :م۸0 20 مجنا۱۷]۸5 ۱۱:۰ :۲060۲ ام‌تصطلع] 
وطقلنتات) ۶ه لانکه نصا رومتاتمصت]۲] حصه0هطع۱۷۵ تنهب یط آبامفم؟ همع مهم 
41635-858 :۳0۲ ۳0 .1:20 باطفهگ۴ تنهزوطگ طم۵‌تصصه۲۱ +اسمرها مه مصتاه‌ی0] 


0(13-30)-(98+) :۲2 6 .161 ووعرظ انیت ۵۲ اهتنا ممطاعتاهان۳ 


۱55۱: 2476 - 7 


ال ۵۶ مدمه امزومامصمصمصعهطام-متصعهمی ۸ 5۳۲۱۵۰ ۱۸16 ۲۲۵2۳۸۵۱2۸۸60 
0۴ ۷۱/۵۱۳۰۵۸۵۲ 5 ۱۵۲۱۸۷۱ 
متام[ .۵ 


0 ۱ ۲۵۱۵۸۱۵۱0۵۱ 0)616تصصع عط 0و معب م)6عصاصرنا 
تصحطععصا0؟ طفصامع۸1 ,1۷۲ 


۱5 ۳۵۱۵۵۵۱ ۱۵۵ ما ))ماصاصهعی مطامهیی 0صد عاتط ۷۷ عم ها عممومصمت 
۲۵/6۶ ۱۷۲۰ ,۱۵[212۵06 ۷۲۰1[ 


۱ 20 ۱۵0۱۵01 مرو وزرا ۵۶ ولووادصه من6متصوهه ۲۱۱۵۵۲۷۵ جر 
۳ 60۶ ۰۹۲۱2929۸۵۱ 0۴ 5۵۱ 66 «ز 
٩ 1‏ 


۱ )۰۰۱۵۵ و" باماصوطه 0مصطم ۵ عونمم همه میا هر 
0 ۸۰ ۱۷۲۰ ,تحطتاوع ۲ م۸ و ۱۷۵۲۵۵ .۱۷( 


۰۵ ۸ :هر ۳۵۲ ۸۱۵۸۷۱5 02۵0۲۵ظ طا مزا ۵ ۹0۳۵۵۲۵۲۵ 106 
۵ 56۱۵۱۱۶ 
اقا:2ظ .ظ رتطععم .۸ ,۸۲ مطقطلع۱2۷ ۲۰ 


۳0۷۱۴ 1716 5 6۲2۵۵6۰ظ دواد 6۵ ۸۵۵۲۵۵۵۵ 500101021621 ۸ 
۱ 


۱۷۷/۵05۱16: ۷۷۷/۷۸۷۰۱۵00 ۰92۱.1۲ 


